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El Banco Nacional de México se enorgullece en presentar el libro Pintura de los Reinos. fJètitt Jades compartidas, 
parte de un amplio programa académico dei mismo título que se centra en el estúdio dei arte pictórico den¬ 
tro dei âmbito cultural conformado por los territórios que integraron el mundo hispânico de los siglos XVI 
al XVJH, tanto en Europa como en la América espanola y portuguesa. Esta mvestigaeián constituye la imda- 
tiva cultural más profunda y ambiciosa que ba impulsado nuestra institución. Esto se debe a la amplitud dei 
marco temporal y espacial r a la misma complejidad de análisis de la pintura localizada y al beclio de que a 
nivel regional el tema ba sido escasamente explorado por los estúdios especializados. 

Sn preparaciõn ba 11 evado una década de activa labor, incluyendo la organización de seminários iii ter na¬ 
cional es con Ia pariicipacion de expertos de distintos países y la publicacióii de materiales universitários para Ia 
ensenanza de la bistoria y el arte iberoamericanos, lambién se ba trabajado en la investígación y organización de 
una magna exposición: Pintura de los Reinos, identidades compartidas en el mundo hispânico, con motivo de las eonmemo- 
raciones dei bicentenário dei inicio de Ias independências, que se presenta en el otoíio de 2010 en el Palácio Real 
de Madrid y el Mueeo Nacional dei Prado, simultaneamente. Concluye con una presentación en el Palacio de L ul- 
tnra Banamex en la Ciudad de México en la primavera de 2011, 

El propósito principal de esta obra editorial es mostrar las afinidades estilísticas de la pintura producida 
en los territórios que comprendieron los antiguos reinos dei mundo hispânico, para explicar, de manera interrela- 
cionada y especifica, el inicio de la pintura local en iberoamérica. Ésta surge en una realidad cultural compartida y 
configurada a partir dei intercâmbio intelectual y comercial que operaba en dieba geografia, 

Al Nuêvo Mundo llegaron los distintos lenguajes pictóricos vigentes en Espana y el arte de vanguardia 
procedente de Flandes e Italia. Así, la introducción gradual y la asimilación de un nuevo repertório plástico contri- 
buyeron al surgimiento exitoso de escuelas local es de pintura, que pronto desarrol lurou particularidades especia- 
les. En este proceso dinâmico, todas las escuelas giraban en una misma órbita de influenciai el mundo bispánico, 
El movimiento cultural que ya se desarrollaba en estos territórios dei siglo XVt al XVIH invita a reflexionar 
sobre la achial globalízación, como un tema oportuno en el marco de las cónmcmoraeiones de 2010, afio dei bi¬ 
centenário dei naeimiento de algunas de nuestras naciones. 

Pintura de los Reinos, identidades compartidas es una investígación integral y profunda que recupera un tema 
de uuestro p asa d o con una Vision renovada, tanto en el libro como en la expodeíón que Io ac om pana. Reúne a des¬ 
tacados autores de diferentes países y cada uno desde au âmbito de especial kLad y amplia experiencia ba propor¬ 
cionado una total originalidad y actualidad al objeto de estúdio. 

Estamos seguros de que esta obra conformará un tratado índispensable de consulta para el experto en his¬ 
toria dei arte, pero también para el público general que encuentra en esta disciplina una experiencia enri quecedor a 
que da constância de la fuerza de la creatiyidad de uuestro entorno cultural. 


Manuel Mbdina Mora 

Presidente 
Comisión Ejecutiva 
Banco Nacional de México 
Grupo Financiem Banamex 
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Indivíduos, pueblos, reinos, naciones y regi emes se han auto identificado en todo lugar y momento por la alirma- 
ción de sus diferencias con respecto a los oiros. En efecto, nos reconocemos a noSotros mis mos só lo recorto- 
ciéndonos en el otro, en lo diverso. Por ello r la identídad es por naturaleza compuesta, es deeir compartida. 
Pintura de los Remos, identidades compartidas es una sugeren te y amplia investigación que el Banco Nacional 
de México ha impulsado con firme convicción desde su inicio y en todas sus lases. Con la p uh li ca ción dei libro se 
abre un amplio panorama de la pintura que se produjo en el tnundo hispânico entre los siglos XVI v XY1I1, con el fin 
de esclarecer el papel que de sem penar on los pintores y su obra, como efecto dei tiempo que les toco vivir y en el 
que desarrollaron un lenguaje plástico común. 

Ahondar en temas de historia, arte y tr adí ción ha sido algo muy eercano al Banco Nacional de México. Lo 
hemos hecho continua mente desde que se fundo la institución hace 1 25 anosy, en especial, de manera integral y 
sistemática desde la creaciòn de Fomento Cultural Banamex en 1971. Con cada programa, hemos huscado lor- 
talecer el conocimiento de la historia y el arte de nuestro país con excelencia académica. 

Deseamos hacer un sincero reconodmtento póstumo a la creadora intelectual dei proyecto, la maestra Jua- 
na Gutiérrez Haces, historiadora y experta en arte virreinal y quien (uera miemhro dei Consejo Ases o r de nuestro 
organismo cultural por más de eatorce anos. Muchas de sus propuestas culturales las acogimos con gran ínterés y 
fueron consideradas como prioridades en los programas de nuestra institución, una de las cuales, y quizá la de ma- 
yor envergadura, es la que vemos materializada en la presente edición. Poco antes de su sensihle deceso en 2007, 
Juana Gutiérrez dejo el proyecto en pleno movimiento y era así, precisamente, como Io concebia ella: un proyecto 
de dinamismo, transformación, comunieaeión y eooperación. Ante tal circunstancia, se incorporó su colega el 
doctor Jonathan Brown, destacado hispanlsta e historiador dei arte, quien junto al Comité V ientífico- de la expo- 
sición y Fomento Cultural Banamex ha coordmado cabal y profesiona 1 mente esta investigación de largo aliento. 

Pintura de los Remos. Identidades compartidas es un Irahajo integral con varias ranuficaciones, una de elias es 
ta presenlacíón de una exposición que inicia en el otono de 2010 en Madrid, en el Museo Nacional dei Prado y el 
Falacio Real de Madrid y que continua en la Ciudad de México en el PaUcio de Cultura Banamex en la primavera 
de 201 l, En ella se exbibirán juntas por primera vez obras realizadas en los distintos territórios de la monarquia 
espanola, con el fin de mostrar que las pinturas creadas en los reinos americanos comparten formalidades conce¬ 
bidas en tierras europeas y, por ende, se consígue un lenguaje común a lo largo de casi dos siglns. 

La realización de un proyecto cultural de lan alta envergadura seria imposihle de elahorar sin el concurso, 
apoyo y c o labora ción de una gran cantidad de personas e instituciones de íiivestigación, culturales y religiosas, 
públicas y privadas, mexicanas y de oiros países. Agradecemos muy eapecialmente a todos aquellos que nos acorn- 
panaron en esta iniciativa, a las instituciones espanolas que nos acogen y nos apoyan, a las fundaciones amigas y 
al Consejo Nacional para la Cultura y las Artes por la confianza depositada en el proyecto; en particular, a los es¬ 
pecialistas en la matéria que aportaron su talento para hacer de Pintura de los Reinos, identidades compartidas una 
exposición y una obra escrita de referencia ohligada para todos aquellos interesados en este fascinante tema. 

Sólo nos resta invitar al lector a que disfrute la expencncia dei arte a través de este recorrido plástico y 
viaje en el tiempo por aquel universo cultural de extraordinárias dimensiones que reposa sobre la íntegración de 
las diferencias dei mundo hispânico, 


Roberto Hernández Ramírez 

Presidente dei Consejo de Âdministraciôn 
Banco Nacional de México 


À LI-lí EDO 1 IàRP 1 í ELÚ 
Presidente Jel Consejo de Âdministraciôn 
Grupo Financiero Banamex 



















Semejantes y a la vez distintos; con tremendas coincidências pero tambión notablomente divergentes; construe- 
ción de identidades propias y, además, armado de espacios compartidos* iCóma entender la pintura de la 
etapa virreinal sin asomarnos a lo que se baeta entonces en Europa? Y al revés: £cómo aeercarse al movi- 
míento artístico europeo sin volver la vista bacia los pintores de la América hispânica? ^Eraii los cuadros 
de estos mero reflejo de lo realizado por los oiros?, £o fne la otredad una experiencia compartida? Al fin, 
£cuáles son los factores de identidad de la obra pictórica producida en los territórios que formaron parte 
de la Cor ona espanola de finales dei sígl o XVI a la conclusión dei siglo XVIII? 

Esto es lo que se explora en Pintura de los Reinos, identidades compartidas cn el mundo hispânico. Cuadro a 
cuadro, de Sebastíán López de Arteaga a Francisco de Zurharàn, o de Juan de Valdés Leal a L ristóbal de Villalpando, 
entre otros, se reflejan en esta muestra los puntos de coincidência de la pintura praoticada en estos espacios geo¬ 
gráficos y se enfatiza la existência de un lenguaje artístico, formal y simbólico, común. 

El propósito es encontrar identidades artísticas que permitan al espectador determinar tanto cl común de¬ 
nominador en una manera de baeer y percibir el arte, como apreciar las diferencias, a veces sutil es, a ratos marcadas, 
entre el arte prodüçido en el viejo continente y lo realizado en América, como un ejereieio de “pintura comparada" 
que analiza los elementos característicos de las escuelas pictóricas locales y su pertenencia a un arte más universal, 
y que no busca centrarsc en la idea de que Ia pintura americana es tan solo una "denvaeíórC de la escuda espanola* 
Adem ás de distinguir las características propias se establece un discurso museográfieo para definirias* Se 
rompe así, de algún modo, con las corrí entes principales de la historiografia dei arte latinoamericano en donde 
esta derivaeión ba propiciado opiníones encontradas, desde un bispamsmo a ultranza, que senala de modo nega¬ 
tivo a la prodiieción pictórica virreinal, a la que se veia como mero espejo de la atra, basta la posición contraria, 
un laiinoamericatiismo fervoroso pero a ratos niiope* 

En la metodologia de la expusición se propone un estúdio que explique el fenómeno pictórico a través de 
un paralelismo con la liugüística. “Por ello", nos dicen, “se analizará la manera en que se conformo d lenguaje ar¬ 
tístico de los pintores en los Reinos que íormaron parte de la monarquia litspánica, mediante un proceso lingüísti- 
co denominado nivelaclón, d cual consiste eir dejar de lado las particularidades de cada uno a favor de lo que 
Lodos compartían . 

Se referirá entoncesa la forma en la cual los pintores procedentes de las distintas escudas europeas (ltalia, 
Flandes y Espana) contribiiyeron a la creación de nuevas escudas en d âmbito americano, estudíando la pintura de 
los Reinos como parte de una amplia geografia política y cultural, y enfatizando en aqueüos elementos que confie- 
ren a las obras artísticas una identídad común* 

Por es a misma Lúsqueda de afinidades, o como una constância de que las hubo y las sigue babiendo, cn un 
esfuerzo compartido por las muebas y muy importantes instancias involucradas en el proyecto, la exposición Pintura 
Je los líemos, identidades compartidas en e! mundo líispámco se presenta simultaneamente en d Museo Nacional dei 
Prado y en el Palacio Real de Madrid, primem, y viajará luegQ al Palacio de Cultura Banamex (Palácio Iturbide), 
en la Ciudad de México* 

Se trata de un esfuerzo maduro por observar el desarmllo de ese arte que pudemos 1 Limar Amestro" menos dei 
lado de los nacionalismos y más en d terreno de las semejanzas y las di ferencias culturales y su diálogo perpetuo* 


CONSUHLO SáIZAK 
Presidenta 

Con se j o Nacional para la Cultura y bis Artes 
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La creación artística siempre lia permitido desbrozar caminos Je difícil acceso para otros lenguajes, y los senderos 
transitados por sus autores careceu de frnnteras en un mundo que, aunque abora se si ente mnovador en el 
uso dei eoncepto de global ización, Heva siglo s síendo testigo de ese ir y venir, y quedarse, y volver a ponerse 
en movimiento de niiles, millones de objetos y de artistas que tanto han contribuído a conformar Ias iden¬ 
tidades cu! tu rales, de mayor aliento que las propias identidades políticas* 

Intentar conocer cómo se construyen esas identidades, que invariablemeule se alímentan de la diferencia, de 
senorear lo propio frente a lo ajeno, y mostrar cómo se relacionan entre sí aquellas que formaron parte de un espa¬ 
do cultural común f vinculado por su pertenenda a la Corona espano la durante los síglos XVI al XVIII, es la propues- 
ta que nos tiace Ia exposición Pintura de los Reinos, identidades compartidas en el mundo hispânico, En ella el lenguaje 
pictórico se convierte en el vebículo idóneo para acercamos a la complejidad y la personalidad de la expresiõn 
simbólica de estos territórios, l T na expresiõn plural pero no discordante, que se evidencia en las mú Ibipl es lecturas 
de los repertórios iconográficos, de los modelos estilísticos y temáticos y en los recorridos creativos de sus autores. 

Acogiendo esta muestra, organizada desde Fomento Cultural Banamex, A. C,, el Museo Nacional dei Prado 
yelPal acio de Real de Madrid invitan a un diálogo inagotable a más de un centenar de pinturas que, contempo¬ 
râneas en el tiempo y distantes eu el espado, se reúnen por primera vez en tm entorno que, sin duda, les ba de 
resultar familiar. 


Angeles González-Sindh Reig 

Ministra 

M inisteriode Cultura de Espa na 
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La conmemoración de los "Bicentenários de la Independencia de las Repúblicas iberoamerieanas ofrece la opor- 
ttmidad de explorar no sólo el momento de eoníliclo entre los virreinatos y la antigua metrópoli, sino 
tamkién la experiência de intercâmbio cultural que tuvo lugar durante los anos que van desde 1492 liasta 
los albores dei siglo XIX* Con la exposictón Phitura de los Reinos, identidades compartidas en el mundo hispâ¬ 
nico la Sodedad Estatal de Conme mor aciones Cul tu rales (SüCC} quiere contribuir a explorar la extensión, 
y tanibién los limites, dei intercâmbio cultural que se produjo durante Ia época moderna en el seno de los 
territórios de conformaban la entonces extensísima monarquia bispánicâ. 

Las obras que pueden contemplarse en esta muestra tratan predominantemente asuntos religiosos, el tema 
principal dei barroco bispa no, desde una óptica contrarreíormista. Pero, como indican los textos de los especia¬ 
listas reunidos en este voliunen, los artistas establecidos en América no se limitaron a asumir y reproducir directa- 
mente los patrones que líegaban desde los centros de producción cultural europeos más imiovadores como Flaxtdes 
e Ualía a través de Sevilla y Madrid* Las escuelas locales fueron alterando los modelos recibidos y eonvírtiéndolos 
en obras de una vitalidad y expresívidad únicas y origmales, y que se adaptaban a los gustos y necesidades de las 
sociedades criol las, destinatários últimos de la producción artística vtrreinaL 

Esta exposición se suma a los esíuerzos realizados con anteriondad por el Ministério de Cultura de Espana 
por dar a ecraocer a! público espano! !a vitalidad artística de América durante este período* Es también un ejemplo 
de colaboración entre doce organismos públicos y privados a ambos lados dei Atlântico, gracías a los cu ales va a 
poder disírutarse tanto en Madrid como en la Ciudad de México. Entre todas las Instituciones quiero expresar mi 
agradecimiento particular a Fomento Cultural Banamex, À. C., promotores dei proyecto y al comisario Jonatban 
Brown por e! gran Irabajo realizado* 


Solêdàd Lófez 

Presidenta 

Soeiedad Estatal de Comnemoraciones Cultui 
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El Patrimônio Nacional y el Museo Nacional dei Prado son los prineipales depositários de las colecciones artís¬ 
ticas de la monarquia espaiuda. Las salas de sus palácios, museos y monastertos muestran la influencia po¬ 
lítica, el gusto artístico y el poder económico que tuvo la dinastia de los Austrias espanoles. 

Ambas instituciunes, conservan y exbiben obras de arte que los reyes adquirieron a lo largo de los siglos. Se 
adi vi na también la amplia extensión de los territórios que gohetnaron o ejereieron influencia, pues la varie Jad de 
procedências de las piezas es grande. Abundan Ias realizadas en Ia Península ibérica y las provenientes de Flandes 
y de los territórios italianos bajo el domínio espanol, como Nápoles, bon numerosos los etiadms, esculturas, piezas 
de mobiliário o tápices de oiros centros importantes de producción artística en Europa, como Roma o Pariá- 

El caso de la pintura no tiene parangón, Los palacios reales espanoles permitían recorrer a través de obras 
maestras, buena parte de la historia de la pintura en Europa desde el siglo X\ liasta princípios dei XIX. 

Razones dc naturaleza muy variada hicieron que no se ptieda decir lo mismo respecto al arte realizado en 
América. No faltan obras perteneci entes a las artes suntuarias, piezas de cerâmica, objetos de carácter arqueológico, 
etc. Pero parcelas muy importantes dei arte iberoamericano eetuvieron casi totalmente ausentes en las Colecciones 
Reales, entre ellas Ia escultura y la pintura. Su ausência es tanto más lamenlable cuanto que las tierras de Nueva 
Espana o Perú fueron testigos de episódios de gran ambición y notable originalidad en estos campos dei arte. 

Conscientes de la necesi JaJcte paliar esta carência y con el deseo de mostrar al público espano! y europeo 
el enorme interés de la pintura virrèinal, Patrimônio Nacional y el Museo Nacional dei PraJo acogíeron con entu¬ 
siasmo Ia iniciativa de Fomento Cultural Banamex y boy preseutan en sus salas la magnifica exposíción Pínturade 
los Renios. Identidades compartidas en el munda hispânico, Ciento veinte obras introducen al visitante en la historia de¬ 
la pintura iberoaraericana y Io familíarizan con formatos, temas y soluciones compositivas y estilísticas originales. 
Darán nombre a creadores que mereceu ser conocidos por los mteresados en la historia de Ia pintura, como los 
Echave, Sebaatián López de Ârteaga, José Juárez, Cristúbal de Villalpando, Juan Corrêa o Diego Quispe I ito, 

La exposición no trata de subrayar diferencias. Pretende crear un contexto que permita al visitante asístír 
al proceso que inicio y consolido la pintura iheroamerieana, proceso entendido como diálogo con gran variedad 
de estímulos, entre ellos, los artistas y las pinturas que llegaban desde Europa: artistas curopeos que formaron 
parle dei discurso pictórico americano al desplazarse a América: los italianos Angelíno Medoro y Mateo Pérez de 
Ales lo o los espanol es Alonso Yazquez y Bali asar de Echave Orio y pinturas realizadas por Martin de Vos, Juan 
de Valdés Leal, Francisco de Zurbarán o por el taller de Rubens. Y otras obras que nunca hicieron el viaje trasat- 
lántico pero que son útiles para crear el marco que explica las características de la pintura novobispana o peruana. 
Hguran pinturas Je Pedro Berru guete, Luis de Morales, José Antol í uez, Francisco Rizí, Juan C arre fio de Miranda 
o Cláudio Coei lo, 

Gracias al intenso trabajo de Investigación auspiciado por el Banco Nacional de México esta muestra ba 
sido posible. Nuestro más profundo reconocimiento a los expertos colaboradores que ban participado en un estúdio 
que siii diida abrirá nuevas líncas de reflexión sobre la configuración de identidades en el âmbito dei arte bispani- 
co. ''l al profesor Jonatban Brown que en 2007 to mó generosamenie el Lestigo y llevó este proyecto a buen puerto. 

Desçamos manifestar uuestra satisfaCCiÕn por liaber podido contar con Ia valiosa coLiboración dul Con- 
sejo Nacional para la Cultura y las Artes de México, Jel Ministério de Cultura Je Espana, de la Süciedad Estatal de 
twonniemoraciones C ulturales, así como de los patrocinadores que ban apoyado esta gran manifestaeión artístíea. 


Miguel Zugaza Mira mia 

Director 

Mu se o Nacional dei Prado 


NtcouÁs Martínez-Fresno \ Pavía 

Presidente dei Consejo de Admintsiraciôn 
Patrimônio Nacio nal 







Preâmbulo 


Cândida Fernândbz de Calderôn 





El proyecto de investigactón de Pintura Jc los Reinos. Identidades compartidas. Territórios dei mundo hispânwo, sigíos 
XV7-XVH/ representa para Fomento Cultural Banamex uno de los proyectos más ambiciosos y trascenden tes 
a lo largo de su historia de mát de tres décadas. Hl proyecto en su conjunto, amplio y de largo aliento, ti ene 
por lo misnio mucbos cauces y vertíentes, Pintura do los Reinos cumple con las líneas tradícionales de Fo¬ 
mento Cultural Banamèx en la mvesfcigación y mejor conocimiento de Ia pintura nova hispana, asf comocon 
la intençión de incorporaria al circuito Occidental al que pertenece la pintura espanola, desarrolladura de 
un lenguaje visual en sus territórios. 

Desde su origen, Pintura de los Reinos, identidades compartidas se ccmcibió para abordar el tema a partir dei 
âmbito cultural de los territórios de la Corona espano la durante ese período, siempre convencidos de que compren- 
dería un vasto território común que compartia mucbo más que una organización política v econômica» y donde 
adernas la dlmensión cultural funciono como factor integrador de Ia monarquia. La Corona, la Iglesia y la nobleza 
a través de su mecenazgo fueron agentes de esta unidad que se manífiesta en los virreínatos de la Nucva Espana y 
dei Peru* La creación artística de aquellos síglos se desarrolló por medio de redes de imágenes que propicíaron un 
lenguaje e identidad comunès* Àsí, el proyecto propone comenzar por lo que nos une para después identificar las 
entonaciones de cada región* 

Proyecto pi onero que reptantea una vísión más amplia y objetiva de la bistoria virremal y que no puede 
entenderse desde el aislamiento, sino como un constante trânsito de personas, modelos e ideas dentro doI âmbito 
de ia monarquia espanola, que resultô global Espana se consolido al verse abierta a las comentes pictóricas de sus 
territórios europeus y como enriquecedora de la formactón cultural de sus posesiones en América* Los virteinatos 
americanos se fortalecieron también al compartir el lenguaje visual de las corri entes artísticas espaiiolas. 

Este gran esfuerzo de investigación es sólo una primera aproximación y unicamente se centra en el âmbi¬ 
to pictórico. Falta aún analizar a detálle córao es el desamdlo de las escudas locales americanas, así como la 
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impor taci on de obras espanolas y sus consecueneias para 
la formacion de dicbas escudas, entre otros aspectos. Se 
antoja íncursionar en otras áreas artísticas como la ar- 
qmteetónica, de Ia que podría desarrollarse un proyec- 
to cie eomumcación cie lenguajes y donde la furtai eza 
cie expresión en ultramar es significativa. Pintura de los 
Reinos sc presenta boy como un primer paso que abrirá 
caminos a una historia compartida que será más inc In¬ 
vente, prapia de un território cultural eomún. 

Estos objetivos los compartieron plenamcnte 
desde un principio Fomento Cultural Ba na mex y Jua- 
na Gutiérrez I laces, nuestra querida, constante y bri- 
llante asesora durante más de catorce anos. La maestra 
Gutiénrez dirigíó desde su inicio, en 2000, el proyecto en 
toda s sus etapas y facetas, En 2007, tomõ la estafeta 
jonatlian Brown, profesor generoso e investigador ex¬ 
cepcional de la pintura espanola de los Figlos de Oro, 
quien ba guiado el proyecto por el buen ca mi no y a su 
culminación con la presentación de los cuatro volúine- 
nes y Ias exposiciones que se llevan a cabo tanto en Ma- 
d ri d, en el Palacio Real Je Ma d riJ y el Muaeo Nacional 
ciei Prad o en el otono de 2010, como en nuestra sede, el 
Palacio de Cultura Ra na mex eii la CiuJad de México 
en Ia primavera de 2011, 

hsta historia es larga y algo compleja porque tie- 
ne tras de si muchos anos, personas e institucíonea con 
quienes estamos en detida. Pero para agradecer y reco- 
noçer a todos nuestros amigos y colaboradores es nece- 
sario liacer una breve relación de como fue tramándose 
la Pintura de los Reinos desde su início. I listóricamente, 
Fomento t. ultural Banamex ba tem do iiiterés en las in- 
vestigacioiies de pintura y arte vírreinales. De abí surgi ó 
nuestro catálogo razonaoo deCristóbal de Y r illa]pando. 
Este proyecto de I 997 es el antecedente in mediato ai 
de Pintura Je los Reinos, identidades compartidas, cuya in- 
vestigación más integral y dirigida a todo el ámhito cul¬ 
tural hispânico arranco bacia un objetivo feia l i una 


exposición y un litro-catálogo. Dehido a lo novedoso 
dei tema, se requírió de un programa de seminários para 
llevarlo a cabo, pues advertimos que faltaba una visión 
eomún de la pintura iberoamerieana y que la cotnuní- 
eación entre especialistas dei âmbito bis pânico era a su 
vez escasa. 

Desde un principio tu vi mos a un aliado para Ia 
investigación: la Organización de Estados iberoameri- 
canos para la Educaeíón, la Ciência y la Cultura (OEl), 
que pudo ver en nuestra empresa cultural un punto de 
imión y enlace entre los diferentes países iberoameri- 
canos. Dado el carácter educativo de la OEl, que Fo¬ 
mento Cultural Banamex comparte, nos dimos cuenta 
de que era importante trabajar textos y documentos que 
apoyen los estúdios universitários dentro de esta línea. 
del lcnguaje eomún visual y pictórico. Ese fue cl orígen 
de 1 a pr i m e ra p u b 11 c a c i ó n so bre e 1 te ma: / mdición, estilo 
o escuda en la pintura ibero a m eriça na, siglas XVI-XVHL De 
abí síguieron las Antologias de textos y documentos, de pró¬ 
xima aparición, donde se han unido eduerzos con el 
Instituto de Investigaciones Estéticas dc la l. 'niversidad 
Nacional Autónoma de México. Estas publicacioues, 
berma nas clel libro que nos ocupa, fueron desarrollán- 
dose a través de los mencionados seminários en los que 
Fomento Cultural Banamex también tu vo el apoyo de 
fumlactories anrigás de la red de Fundacult y de institu- 
cioncs de cultura tberoamencanas. May que decir aqui, 
que en esta primera fase dei proyecto, Juana Gutiérrez 
cpntó en su coordinación con Ia colaboración de Maria 
Concepción Garcia Saiz, cuya gestión corrió de 2000 

a {males de 2003. 

El primer seminário se Ilevó a cabo en Perii, don- 
de fue acogido con generoeidad por el Banco de t. rédito 
dei Peru, En el segundo, celebrado eu México, el Banco 
Nacional de México nos reeibió en sue magníficos edi- 
licios virreinales queresultar o n verdacleramente inspi¬ 
radores. Li tercero fite en Ecuadorccm la colaboración 
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de ta OrganizaciÓn de los Estados itero américa nos. Y 
por último en Sevilla y Madrid, donde nnestros amigos 
de la Fundaçión El Monte y la Casa de América nos aco- 
gieron con el apoyo de la Fundaçión Carolina, Fomento 
Cultural Banamex y la Organizaeión de los Estados 
iteroamericanos en eu realizaeión. 

l na vez concluídos los seminários en 2003, 
|Liana Gutiérrez se atocó plenamente a tratajar y orga¬ 
nizar las Antologias de textos y documentos, las cu ales es- 
tatan en au primera íase de recopilación, pero les faltata 
la reelatoración de parte dei contenido inicial y el tra¬ 
ta j o editorial Parai o lamente, se dedico a redactar lospos- 
hilados y listados de autores de la putlicación que nos 
ocupa, así como de la exposición, que completan el pro- 
yecto de Pintura de los Reinos en su conjunto. 

Jnana Gutiérrez dejó armado cari en su totali- 
dad el extenso litro qLie presentamos. Este tratajo se 
desarrolló entre 2004 y 2007 con la participación eer- 
cana de Oscar Flores y Ligia Fernández. Desgraeiada- 
mente la tníelosis que Juatia empezó a padecer dos anos 
antes la veneió en marzp de 2007. Sin emtargo, no de¬ 
rroto el espírilu que compartia con Fomento Cultural 
Banamex y que nos ta impulsado a continuar. El pro- 
yecto de investigación, a partir de su ausência, conti¬ 
nuo en Fomento Cultural Banamex con el tratajo de 
nuestro propio equipo de exposiciones internacionales. 
Era necesario reconfigurar la invesrigación y Lomé la 
decisíõn de invitar a Jonattan Brown a encatezarla, 
quien ya era un colatorador distinguido dei litro y con¬ 
formamos uu comité científico ctm la parti cípacion in- 
valuatle de Paula Revenga, Rogeiio Ruiz Gomar, Lígia 
Fernández, Oscar Flores y Lu is Eduardo Wuffarden, 
al que más tarde se incorporó ] avier Portús por el Mu- 
seo Nacional dei Prado. La doeisión resulto muy alor- 
tunada, primem por la empatía académica que existia 
entre Jonattan Brown y Juana Gutiérrez, y el entusias¬ 
mo de todos los miemtros dei comité. Con Jonattan 


Brown solicitamos los artículos dei litro, que conside¬ 
ramos cutrirían el planteamiento general. En Fomen¬ 
to Cultural Banamex nos dedicamos ya prop ia mente a 
terminar la muy extensa recopilación fotográfica y el 
no menos complejo tratajo de edición de más ilc> 1,500 
páginas en dos idiomas con los equipos de las coordi- 
naekmes internacional y editorial de Fomento Cultu¬ 
ral Banamex, respectivamente. 

Jonattan Brown acogió el proyecto de la expori- 
ción con entusiasmo. Le ta dado su propia dirección y 
con su prestigio y gran generosidad lo ta conJucido para 
alcanzar las mejores sedes para su presentacsón, acer¬ 
cando esta visión pi onera al púfclko en general. Conjun- 
tamente con él se ottuvo la aprotación para la exposición 
en e 1 Pa! acio Real de Madrid por parte dei entonces pre¬ 
sidente YagO Pico de Coa na; por las dimensiones de la 
exposición se tuscé una segunda sede, la que se defini ó 
gracias a un primer apoyo dei Ministério de Cultura de 
Espana en esc momento dirigido por César A. Molina, 
así como por la generosidad dei direetor dei Museo Na¬ 
cional dei Prado, Miguel Ziigaza. Así, quedaron fijas las 
sedes de una primera presentación en Madrid en el pe- 
riodo de octutre de 201 0 a enero de 2011, y para tener 
una segunda puesta en México, en el Pâlacio de Cultura 
Banamex en Ia primavera do 2(111, 

Para 1 a curaduría de la exposición, en la que paf- 
ticípamn Jonattan Brown junto con los miemtros dei 
comité científico y el equipo de exposiciünes de Fomento 
Cultural Banamex, que tuve el privilegio de encatézar, se 
llevaron a cato numerosas reuuiones transoceânicas, 

físicas, telef ónicas y cibernéticas (2007-2009) con el 

fin de primero configurar un guión y un listado de otra. 
Después, nos abocamos a la organización y selección de 
las sedes, así como a la solicitud de la otra, a la restau- 
ración de un porcentaje importante de la misma y los 
pormenores de su traslado. La variedad Jel ongen, las 
dimensiones y diversidad de la otra de la exposición tan 
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becbo de este proyecto algo muy especial y merecerían 
una extensa narración sobre esta gestión de Fomento 
Cultural Banamex a través de su área dc exposiciones 
coordinada por Leticia Gámez Ludgar, que nos resulta 
imposible detallar aqui. Inumerables son las personas 
que nos ban brindado su ayuJa para alcanzar los pres¬ 
tamos cie la obra, en to cl a la geografia; para la peticióti 
y recolección cie obras liemos contado con amigos in- 
sustituihles, sín los que no bubiera sido posible reunir 
las obras que configuran la muestra, 

Hoy, además de las exposiciones, Pintura de los 
Reinos, identidades compartidas. Territórios dei mundo his¬ 
pânico , siglas XV1-XVW es ya una realidad tangí ble en uu 
libro que ti ene cu atro volümenes en total y que ve Ia luz 
bajo la batuta de dos personas clave para su realízación: 
JLiana Gutiérrez Maces y jonatban Brown. Otra vez a 
los dos, mil gracias. 

Sedo aqui me resta agradecer, priinero y en forma 
significativa, a! Banco Nacional de México, a Manuel 
Medina Mora, Javier Arrignnaga, Enrique Zorrilla, An¬ 
drés Albo y Jorge Hierro, y a nuestro Consejo Di rectivo 
de Fomento Cultural Banamex encabeçado por Roberto 
I lernández Ramírex y Alfredo Harp Helú por la con¬ 
fia nza y generosidad de apoyar proyectos de ínvegtiga- 
ción de esta envergadura, y q ui enes con in terés lo ban 
seguido y apoyado paso a paso. 

Nuestro agradeci mie nt o a todas aquellas insti- 
tuciones, investigadores y amigos que ban estado apu- 
yándonos en este largo y euri quecedor canii no, desde los 
seminários basta la publicación de estos libros. I ambién 
a aquellos que nos acompanan basta la eulmínaeinn de 
las exposiciones, en especial a! Consejo Nacional para la 
Cultura y las Artes que ba visto en Pintura de los Reinos. 


identidades compartidas un proyecto que merece ser par¬ 
te de las celebraciones dei Bicentenário de la Indepen- 
dencia de México en 2010, 

Gracias al Ministério de Cultura de Espana por 
recibir y apoyar el coiicepto de la exposieión, así como 
a la So cie da d EsLaLal de Conmemoraciones Culturales 
por su intervención y apoyo. Gracias al trabajo pro lesio¬ 
nai y al entusiasmo dei Museo Nacional dei Prado y dei 
Patrimônio Nacional, donde sus directores y equipos 
ban sido solidários y nos ban ayudado a librar algunos de 
los escollos propios de una exposieión de esta enverga¬ 
dura* De igual forma, agradecemos la colaboración y las 
gesíiones de la Secretaria de Relaciones Exteriores de 
México y la Embajada de México en Espana, Mcnción 
especial merece la generosidad de la Fimdaeión Diez 
Moro do, de la Fundacián Alfredo Harp Helú y de la 
Fundacián Robert o l lernández Ramírez que siempre 
procuran y se interesan en nuestros proyectos, 

Âeromexico también ba apoyado con interés 
nueitra exposieión, Mil gracias a todos, sin su interés no 
bubieramos podido materializar este proyecto* 

Gracias a los investigadores que participarem en 
estos volümenes, todos ellos de talla universal Gracias 
a los integrantes dei comité científico, quienes ban 
brindado su conocimiento para enriquecer el gtiión de 
la exposieión. Gracias a aquellas histituciones y perso¬ 
nas que nos ban prestado las imágenee que acompaÓan 
esta publicación y Ias obras que se prosentan en la ex- 
posción. Finalmente, el agradeci iniento a nuestros co¬ 
laboradores en Fomento Cultural Banamex, que ban 
estado in vo lucra dos en su largo desarrollo con un Lra- 
baju riguroso y apasíonado. 
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INTRODUCCIÓN 



JONATIIAN BrOWN 


Estos vólúmenes de ensayos fueron concebidos por la fallecida )uana Gutiérrez Haces, renombrada especialista 
en el campo de la pintura virreinal de América Latina y durante tmicho tiempo investigadora dei Instituto 
de ln vesti gaciones Estéticas de la l 'iiiversidad Nacional Autónoma de México. La maestra Juana Gutiérrez 
íue la asesora de los programas de arte de Fomento Cultural Banamex, en la Cíudad de México, por vários 
anos, y la iniciadora de uno de sus proyectos más ambiciosos sobre el estúdio, de lo que a veces (ãunque 
incorrectamente), es denominada pintura colonial de América Latina. Bajo la nítrica de Pintura de los Rei¬ 
nos. identidades compartidas. Territórios Jelmundo Ivspánico, siglos XVI-XVIII la maestra Gutiérrez movilizó un 
enotme conjunto dc recursos bu manos y financieros con el fin de re-pensar la Ndentidad compartida de la 
temprana pintura moderna en los reinos europeos y amencanes de la monarquia espanola durante el pe¬ 
ríodo en el que fueron gobernados por la dinastia de los Habsburgo, De manera inlierente ã su propuesta bubo 
dos objetivos fundamentales, Ill pritnero do ellos era otrecer una visíón comparativa de la pintura en las 
distintas regiones de la América espanola entre I 550 y 1 725 aproximadamente, Como bien saben los estu¬ 
diosos de este periodo, la historiografia dei arte 1 at i n oarner i ca no, así como la dei europeo, ba sido general¬ 
mente escrita desde los parâmetros nacionalistas. Este enfoque anacrónico enfatiza ínevitáble mente las 
diferencias entre las regiones, a costa dei reconocimieiito de Ias similitudes subyacentes* El segundo obje¬ 
tivo complementário consistia en analizar las relaciones existentes entre las imágenes visuales y, particular- 
mente, la pintura eu los domínios de los Habsburgo en Europa y América, 

Existen vários modelos para abordar el estúdio de la pintura latinoamèricana y sus nombrea son elocuen- 
tes: raetrópolis-eolonia, centro-periferia, iníluencia-recepción. Cada uno de estos términos implica una relación 
dependiente y desigual entre los centros de producción artística europeos y americanos, La maestra Gutiérrez de- 
seaba reconsiderar esta cuestíòn fundamental desde sus cimientos, con el li n de construir un nu evo modelo para 
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el entendí miento de la pintura de América Latina, si- 
tuándola dentro dei amplio panorama de los inícios dei 
mundo moderno* 

La primera etapa dei proyeoto eonsistió en una 
serie de coloquios internacionales que convocarem a es¬ 
pecialistas en pintura espanola y vir reinai de Europa y 
América. Estos se Ilevaron a cabo anualmente, de 2000 
a 2003, en Lima, la Cinda JJ e México, Quito y varias 
ciudades espano las, juana Gutiérrez prçsentó sus ideas 
preliminares en un estimulante artículo titulado “^La 
pintura novo hispana como una korné pictórica ameri¬ 
cana í Avances de tina investigación en ciernes*, que fue 
publicado en los Analcs Jel instituto Jc Invçstigacianes 
Estéticas en 2002, 

Paralelos a esta investigación, a la cual regresaré 
más adelante, existen tres proyectos más, cuya inteneión 
es pro fundi zar en el tema de maneras distintas. I no de 
ellos es ima profusa colección de documentos origina- 
les relacionados con la historia de la pintura virreinal en 
América Latina* El segundo es una antologia de textos 
e ínvestigaciones académicas* Âmhos se eneuentran en 
la fase final de su edición. El último proyecto es una 
magna exposicíón titulada Pintura Jc los Reinos, iJcnti- 
JúJes compartidas q ue dará vida a la riqueza, varie dad y 
prdcticas de la producción pictórica latinoamericana 
durante el período virreinal, con la inteneión de formu¬ 
lar nuevos enfoques para ahordar <u estúdio. 

lai como Juana Gutiérrez concibió la pnldica- 
ción de estos volúmenes fue como el “libro catálogo” de 
la exposicíón arriba mencionada. Por diversas razones, 
sobre todo relacionadas con los t tempos de organiza- 
ción de l.i muestra, este plan ha lenido que ser modifi¬ 
cado y la relación entre ambos proyectos reformulada 
de una rnancra menos estrueturada, El laborioso pro- 
ceso de investigacíón y produccion editorial que con- 
llevá un libro de esta índole no pudo ser completado por 
la maestra Gutiérrez antes de su muerte acaeciJa en 


200/. Con la exposicíón a algunos anos de distancia, 
se decidió publicarlo como una suerte de prólogo exten- 
dido. Gracias a la iniciativa de Ia licenciada Cândida 
Eernández de Calderón, directora de Fomento Cultu¬ 
ral Bauamex, se formo un comité científico para dar 
los toques li nales al libro, así como refinar la organiza- 
ción y setección de obras que couformarán la exposi- 
ción. Sus miembros son: Rogeiio Ruiz Gomar, Ligia 
Eernández, Oscar Flores, Luis Eduardo Wuffarden, 
Paula Revejiga y quien suscribe, como eoordinador ge- 
nera I deI grupo y d i rector cientffico det proyecto. 

En la decisióu de separar esta publicación de su 
relación cercana a la exposición bubo un factor que fue 
fundamental. Gracias a la cuidadosa selección que la 
maestra Gutiérrez bizo de autores y temas, este libro se 
ba convertido, en mi opiníón, en una original e intelec¬ 
tualmente provocadora colección de estúdios sobre pin¬ 
tura virreinal latiuoamericana. La mejor manera de explicar 
la premisa básica sería describicndola brevemente como 
imo de los mayores avances que lia babido en la bis to ria 
dei arte y que ahora se revela ante nuestros ojos. Para 
ponerlo en términos irónicos, los historiadores dei arte 
están descubriendo el mundo. Como mencione anterior- 
mente, la tettdencia nacionalista, con frecuencia, ba qb- 
curecido las experiencias compartidas en aquellas vastas 
áreas geográficas que estuvieron bistóricamente vincu¬ 
ladas por un gran número de factores políticos, econó¬ 
micos, religiosos y artísticos, 1 n modelo dinâmico de 
intercâmbio constante entre seres humanos y prodne¬ 
tos está empezando a suplir los modelos monográficos y 
ideológicos de Ia evolución artística, que durante tanto 
iiempo dnmmarurt» Modelo dinâmico que fuecomple- 
tamente ignorado por aqiiellos enfoques teóricos claus¬ 
trofóbicos que prevalecieron durante Ias décadas de los 
ocbenta y noventa en el campo de la historia dei arte. 

Ll área cultural de la monarquia espamda ejem- 
plilica esta aproximación a la historia dei arte y Ias 
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imágenes. Como John H. Elliott comenta en su ensayo, 

“baldados” en los principales territórios de la monar¬ 

Ia monarquia fue una entidad cotnpleja que ahora es 

quia! Flandes (Países Bajos del sur), Espana, Portugal 

denominada "monarquia compuesta" o, si se prefiere, ima 

(parte de la Corona espanola de 1 580 a 1 640), cier- 

coleccidn de territórios reunidos por los gobernantès 

tas regiones de Itália (en especial el reino de Nápoles) 

de Castilla y Aragón a través de ima dinastia confor¬ 

y los vi rre inatos en América, especificam ente, Nueva 

mada por alianzas matrimoníales y conquistas. A pesar 

Espana y Peru. Por razones ajeitas a los editores, Ia sec¬ 

dei carácter heterogéneo de la monarquia, la unidad se 

ei ón sobre Flandes no pudo ser incluída* Después de 

mantuvo detido a Ias poderosas fuerzas políticas y reli¬ 

leer los ensayos sohre Ia pintura de Ia Península ibéri¬ 

giosas. Esta unión subyacente abrió el camino, de ma- 

ca, queda claro que la produeeión artística en la región 

nera natural, bacia una cultura visual compartida* Sin 

se vi o con st antemente refrescada por Ias ideas y los 

embargo, el término 'compartido" no significa, de nin- 

ejemplos importados de Flandes, Italia y, en menor me¬ 

guna raanera, uniforme. El tema de este litro son, pre¬ 

dida, Europa central, creando así una vital heteroge- 

cisamente, estas fluidas relaciones artísticas entre los 

neidad de expresiones. El proceso es muy similar a lo 

distintos territórios de la Corona espaâola. 

que sucedi ó en América, 

Hasta ahora, no liay un modelo teórico deter¬ 

En la cu a ita secei o n “ 1 ransmisión y traiisforma- 

minado para comprender este dinâmico proceso. Sin 

eiõn de modelos en el mundo hispânico* se analiza pre¬ 

emhargo, en la segunda seceión de esta publicaciún 

cisamente dicho proceso americano, el cual nos lleva a 

LiLtdada "liada nuevos enfoques", Fhqtnas Da Costa 

la eseneia dei tema: el moviimento de hombresy de obras 

Kauímann p 1 ante a de nu evo el concepto de geografia 

de arte en las rutas de comercio que iniían a la monar¬ 

dei arte, hasado en Ia identificación de lo que él llama 

quia» Dos de los ensayos abordan el uso de los grabados 

"campos cultural es", o territórios extensos con premisas 

como modelos de composicióii, y demuestran con cia- 

cultu rales compartidas, que aharcan los muebos Esta¬ 

rulad que los artistas en América no fueron metí os dies- 

dos modernos creados en los siglos X3X y XX. Otro en- 

tros al re interpreta rios, qtié sus eontrap artes de Europa 

foque es el propuesto por Juaua Gutiérrez 1 íaces en su 

Occidental y central. El complejo papel de los artistas 

provocador artículo de 2002, en el cual se apropia de 

emigrantes de Europa, así como Ia gradual disminu- 

ciertos cojiceptos dei campo de Ia linguística, en parti¬ 

ctón de su influencia en América, es otro de los temas 

cular de aquellos empleados en el estúdio de Ia evolu- 

examinados. Al pasodv las décadas, los artistas de Nue¬ 

ción dei idioma espano! hablado en América. Este texto 

va Espana y de Peru, transíormaron sus modelos de 

fue un pnnier intento por adaptar los métodos del ana¬ 

ultramar en elocuentes expresiones de culturas, costuiu- 

lista lingüístico al arte de la pintura y, de aeuerdo con 

hres y tradiciones locales. Y, final mente, están Lis produc- 

sus discípulos y colegas, lo seguia modificando incluso 

tos únicos y Original es n ácidos a partir del contacto entre 

cuando su salud empezó a decaer. Sus últimas ideas 

Ia población indígena y los conquistadores europeos. 

fueron incorporadas en el ensavo realizado por Lígia 

1 na fuerza poderosa dentre» de esta cultura vi¬ 

Fernández y Oscar Flores, sus leales colaboradores en 

sual compartida fue la Iglesia católica. Los espanoles 

este prqyecto. 

siempre justificaron la conquista de los territórios ame¬ 

La siguiente secei ón, "Los reinos y la pintura", 

ricanos en términos de una misíón religiosa y con los 

ofrece una vísión panorâmica de los lenguajes visuales 

"Artículos de fe, Algunos de los ensayos aqui reunidos 









están dedicados a dos de la? más importantes devocio- 
nes para la Carona espanola; el culto cie la Eucaristia y 
el de la Yírgen Maria, con especial éníasisen la doctrina 
de la In maculada Concepción. Estos âon compl emen¬ 
tados con tm nu evo estúdio sobre el uso y el significado 
dei dor ado en la pintura hispânica, 

La secei ón final está dedicada al género dei re¬ 
trato en los virr ei natos americanos que, de alguna ma- 
nera, lia sido poco atendí do en el campo de la historia 
dei arte. Àquí presenciamos de nuevo la transformación 
de los modelos europeos, especial mente los flameneos 
e italianos, filtrados a través de las miradas de los retra¬ 
tistas espanoles. I lasta el siglo XV3II P la mayor parte de 
los retratos en América Latina fueron comirionados 
con fines formales u ofieiales, A pesar Je la evidente 
liomogeneidad de los formatos compositivasj Ias dife¬ 
rencias emergen una vez que las imágenes son sujetas a 
un análisis desde perspectivas sociológicas y políticas. 


Un número cada vez mayor de historiadores dei 
arte en Europa y América es atraído hacía el estud io 
dei campo de la pintura virreina! que se encuentra en 
rápida expansión. Juana Guiiérrez Maces fue una pen¬ 
sadora incansable y creativa, deseosa de enfrentar el 
enorme reto de en marcar la produceión artística de los 
pintores en la América espaÃoia dentro dei contexto 
europeo, sin perder de vista las profundas transfonna- 
ciones que ocurrían una vez que las ohras arrihahan a 
las costas de América, En muchos sentidos, como ella 
observo, este proceso de transformación reprodujo el 
fenómeno que ocurrió en Europa Occidental y central. 
Sin embargo, en otro sentido, algo nuevo y distinto sur- 
gió en América, La maestra Juana Cutiérrez sintetizo 
la problemática basta su eseneia al darle título a esta 
publicación y a la futura exposición: Pintura Je los Rei - 
aos. iJentiJaJes compartiJas. Territórios Je! munJo hispâ¬ 
nico, siglas XVI-XVUL 

































UN REY, MUCHOS REINOS 


John H. Elliott 









Fl gran salón central dei palácio recreativo de Felipe IV, 
el Buen Retiro, en Madrid, fue inaugurado en la 
primavera de 1635 como marco para laãcere- 
momas y diversione* eortesanas. Lo? visitantes 
segura mente qnedaron deslumbrados por eu 

magnificência: muros b lanços eon arabescos en oro, magníficos retratos ecuestres dei rey y la reina, los pa¬ 
dres dei rey y el príncipe Baltasar Carlos, su bijoy Iieredem, pintados por Velázquez; dtez obras de Zurliarán 
eon vscerias de la vida de 1 lereules, el padre fundador de la dinastia; y doce enormes lienzos, obra de un se- 
lecto grupo de pintores de la Curte, sobre las recientes victorias de los ejércitos espanoles que dominaban 
desde Fl andes e Italia basta Brasil y el C aríbe, La inteneión de la propuesta iconográfíca de este vestíbulo 
era transmitir una serie de mensajes: la grandeza de la dinastia, los triunfos dei reino y las ve ataj as de una 
scdídaridad más estrecba entre sus extensos domínios. 

La decoracíán dei tecbo bacia énfaeis en el número y la exfcensíòn de estas posesiones* No menos de veinti- 
cuatro escudos de armas ocupaban los espacios abovedados a lo largo dei salõn. Cada uno de ellos desplegaba las 
armas de algún reino o província que fnrmaba parte de la heieneia dinástica de Felipe. Ln un extremo, sobre el tro¬ 
no, los emblemas de los reinos de Castílla-León y Aragón y t enfrente, en el lado opueslo, los de Portugal y Navaráu 
Flanqueando a Castilla y Aragón, en tas primera? cuatro bóvedas, a ambos lados dei vestíbulo, se exbibían los es¬ 
cudos de los oiros ocho domínios peninsulares que eran parte de la Coro na de Castilla. 1:1 sigulente grupo de cua¬ 
tro representaba la berencia aragonesa dei monarca: Cataluna y Nápoles, Valência y Sicília. Seguia otro bloque de 
cuatro territórios que el emperador Carlos V agregara a la Cprana espanola: Milán, Áustria, Flandes y Borgona. 
A andíos lados de Portugal y Navarra, los escudos de armas de otras dos posesiones europeas, Brabante y Cordena. 
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Estos eran precedidos por los de los territórios ameri¬ 
canos conquistados por Castilla, los dos grandes virrei- 
natos de la Nueva Espana y el Ferií I (Figs. 1 y 2), 

Estos vcinticuatro escudos de armas darían su 
nombre ai recinto: Salón de Reinos. Juntos, formaban el 
vasto conglomerado de territórios pertencei entes at pa¬ 
trimônio de los reyes de Espana* À excepciójj de! nom- 
bre, consíituían un império de dimensiones globàles, a 
ona escala nunca antes vista. Pero los monarcas espano- 
los se mostraron renuentes a emplear el término ‘"impé¬ 
rio” para designar sus posesiones, por deferencia a sus 
primos ausLriaeos en Viena, quieneseran los poseedores 
dei único lítulo imperial verdadero, eia e Sacro I mperio 
Romano, y se consideraban a sí mi sítios, y a sus antece- 
sores, como tos legítimos sucesores de los emperadores 
romanos de Ia Àntígüedad clasica* En cambio, sus con¬ 
temporâneos ulilizaban simplemente “monarquia” o 
^monarquia espano la”. 

Los reinos que constituían Ia monarquia se ba- 
bían adquirido de diferentes maneras y en distintas épo¬ 
cas. Sn origen fueel matrimonio de Fernando de Aragón 
coii Isabel de Lastilla en I 469, que unió las Coronas de 
Castilla y Âxagón e incluía tamhián los territórios i Lá— 
lianos de esta última. A éstos se aííadieron oiros a fines 
dei siglo XV y princípios dei KV!: Nápoles, recuperada de 
los franceses en l 504; el reino de Na varra, conquistado 
en 1 51 2; los Países Bajos —parte de la berencia de los 
Borgona de Carlos V—; el ducado de Milán, anexado 
en 1 535 y, ai oiro lado dei Atlântico, las islas de ias 
Àntillas descubiertas por Colón y los vastos impérios 
mexi ca e iuca, dominados y colonizados por los con¬ 
quistadores de Castilla y Extrema d ura. Conforme avan- 
xó el siglo XVI, bubo más adquisiciones: las islas Filipinas 


1 Fura i’Í 4* y nt iLc.irumii: J. Jí K v y |. 11. ELMO r I, A Palàea jer Kimj. lhe Huctt Retire andtlw Court 

oj Philip /I", 2003, <?ap. 5* 

^ [, IL Elliott, - À iuirnpL 1 of Conipq&itc Monarc^íc*", I 902, pp, 48-Tl. 


durante ta sexta década y el reino de Portugal, con sus 
posesiones de ultramar en Asia, África y Brasil, tras el 
ascenso dé Felipe II al trono português en 1580, 

Estos fueron los territórios que Felipe II (í 556- 
1598) lieredaría a sus sucesores de la Casa de Áustria 
en el siglo XVII : Felipe III {1598-1621}, Felipe IV 
(1621 -1665} V Carlos II {1665-1700}, con quíen ter¬ 
mino la línea masculina de origen espantai de la dinastia 
de los Habsburgo, Aunque en conjunto estos territó¬ 
rios eran de escala imperial, en los siglos XVI y XVII fue- 
ron gobemados como lo que los historiadores llaman 
actualmente una “monarquia compuesla”, una forma de 
orgauizacion política coinún en la Europa de aquella 
época*- En la práctica, esto signiiicaba que el monarca 
que go hem ah a todos los territórios de manera colcctíva 
era, al mismo ti empo, el monarca de cada uno de cllos 
individualmente. 

Como cada región hahía 1 legado a sus manos, o 
a las de sus predeeesores, de maneras diferentes y en 
tiempos distintos, la relación con cada una de ellas se 
regia por los términos en los que origina Imente hahían 
pasado a formar parte de su monarquia compuesta* 
Cuando la unión hahía sido el resultado de acuerdos 
dinásticos —como en el caso de Ia unión original de 
las Loronas de Castilla y Aragón—, se les daha el tra¬ 
to de unión aeque principa}itcr f que en la terminologia 
latina dei momento signifieaba una unión de iguales. 
Así, los reinos y territórios de ambas Coronas coiiser- 
varon las leyes e instíluciones que hahían lenido en el 
momento de la unión y cada mievo monarca juraba 
observar dtebas leves y conservar las institueiemes in¬ 
tactas, salvo por mutuo consentimiento* Por otro lado, 
los territórios conquistados perdi eron el dereebo de 
mantener sus formas tradicionales de gohierno. Como 
conquistas de Castdla, los impérios mexi ca e inca se- 
rían gobernad os bajoel sistema legal y las ínstihicidnes 
caste! lanas. 


f r ^ *] Ji as flArn^i A m- Tolepo v Ii-an Hpkwíka 
Vi*U Jirl M^iidítcrio Jl- Hl í>. ori.J, 1564-1600 

Pdtrhiumii/ Njuíimal, Sun Lormizi» Av 1:1 l;*corúil, E*pafta 
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La forma de gobierno de Sicília, por lo tanto, era 
distinta de Ia de los territórios americanos, ya que po¬ 
se ía leyes e uistituc tones tradicionales que el monarca se 
bonraba en respetar, 1:1 resultado de aeuerdos tan dife¬ 
rentes hizo de la monarquia compuesta espanola, como 
todas las de este tipo, mia eslmctura su mamente eomple- 
ja. En e sen eia, se basaba en el principio de Ia diverrídaJ, 
con un monarca que respetaba las diversas trad i clones 
y características de sus reinos y los gohernaba de acuer- 
do con ellas. No obstante, el rey de uno, era también el 
rey de todos* En otras palabras, el principio de la Jiver- 
sidad iba de la mano con td de unidad, y el problema 
central dei gobierno monárquico con sis tio en conciliar 
estos dos princípios divergentes, de manera que fuera 
posible mantener una autoridad real elicaz sobre un 
império que se estendia por todo el orbe.* 

La distancia impuso sus propios imperativos, y 
en una época en que la monarquia aúii era una institu- 
ción niuy personalizada, el ausentismo real prolongado 
podia provocar consecuencias políticas graves. Seespe- 
raba que un monarca fuera visto por sus súbditos y él 
viera por ellos, y que atendiera sus quejas, basándose en 
su conocimiento personal dei reino en euesíión. Pero 
para el rey de Espana —de Lastilla, Aragón, Nápoles y 
Lis índias— resulta ba im posible tener conocimiento de 
prímera mano de la mayoría de sus reinos, aunque Car¬ 
los V bizo todo lo que estuvo a su alcance para resolver 
este problema mediante viajes constantes* Por su parte, 
adi pe II, en lugar de imitar a sli padre y ser un monarca 
itinerante, opto por gobernar su império desde el trono; 
en 1 561 eligió Madrid como sede permanente de su 


Para el VHifácrtcr y L 4tnm|>Pííeiéit tli* tu iiiuiiarcfiM.i cFpiifwL: M. IjANOt y lí, ROMANO (eiEjj Gotvmctre tf jftonJü. Lltnp^ro 
spapnob dal XV d XLX tevdp, 1991 y A. vVl VAKf ,7-CVoKIO Al .VARINO y R, j. GARCIA GARCIA (eik), Lt monarquia Jt bs 
m íOrtmtf, Pairta, miciõtt it naíumbitt vn b monarquia Jç fcapana, 2004, l.nulm-n lijy aportei importante* t-u U n-vísUi 
Robaones, num, 73, dytlicaJa *1 *L.i mmianjuía espafiula: grupos político* Wdlti» ftfitr la Corte J<> MdJriáV I 99í>. 
Rara la N Uiva Hspafuv. A. C ANEOUn, T%<! Kingt Living Image. Thé CiJiunt and Ptífiiics of Vicemqaf Power in Cabnial México, 
2004. 


Corte y gobernó desde su palacio de El Alcázar y, en los 
veranos de los últimos anos, desde su monasterio-pala¬ 
cio, El Escoriai (Eig* 3). 

Los monarcas de la Casa de Áustria intentarem 
aminorar los pebgros inberentes al ausentismo real, im¬ 
plementando un sistema de gobierno en el cual, el rey, 
incluso estando ausente, pudiera vigi lar de cerca sus nu¬ 
merosos domínios* Ln Madrid, el grupo de eonsejos que 
se reun la en El Alcázar — muy cerca deI rey—, ejercía 
una vigilância directa dei gobierno en los territoríos de 
su jurisdiceion. Así, el C onsejo Jc Castilla era responsa¬ 
is de la ac! miiiistraeión de Castilla y el Consejo de 
Aragón se eneargaba de los territórios de la Corou a ara¬ 
gonesa; los reinos de Àragon, Valência, el principado 
de Catai una y las Islas Baleares, hl Consejo de Italia, de 
los territórios italianos y id Consejo de índias, de los 
domínios castellanosen el Nuevo Mundo. De este modo, 
los asuntos de cada reino eran atendidos por los eonse- 
jeros quienes, salvo en el Consejo de índias, eran en su 
mayoría originários dei terrrtorio en euestión y ponían 
su conocimiento de prímera mano a disposición dei mo¬ 
narca. De manera simultânea, la institución de un Con¬ 
sejo de Estado reconocía los in te reses com Lines de cada 
terrltorio y, al menos en principio, se eneargaba de aten¬ 
der los asuntos de la guerra y la paz que aíectaban a la 
monarquia como un tnd o* 

Âsí como la existência de estos cansejos sirvió 
par a salvaguardar la conveniente ficei ón de que cada 
reino tema representaciòn en la Corte madrilena, otra 
ínstituciõn, la dei virreinato, ayudó a conservar la tam- 
bién benefieiosa ilusión Je que el re\ r , aunque ausente, en 
real ida J es taba presente en cada uno de sus domínios. 
En los principal es territórios de la monarquia se nom- 
braron virreyes, y en los menores, gobernadores, En los 
reinos donde el monarca no podia estar presente, el vinvy 
era considerado como su alter ego y, como tal, era la ima- 
gen viviente dei rey A Se le atendia con el cerémonial 
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digno dei monarca que representada y era la figura cen¬ 
tral de la Corte virreinal, que era una versión en minia¬ 
tura de la Corte Real en Madrid. Responsable directo 
ante el eonsejo madrileno, cada vírrey era el godernante 
supremo dei território dajo su control y presidia su prin¬ 
cipal órgano judicial, la Audiência, lí ajo sus ordenes 
estadan los funcionários, tanto central es como locales, 
que eonstituían la burocracia encargada de administrar 
la monarquia y de asegurar la obedíencia de las orde¬ 
nes real es* 

Por lo tanto, la monarquia mantenía su cone- 
sión por medio de una complicada estruetura duro- 
crática, lenta y engorrosa, pero impre&ionante para los 
cânones de la época* Estada formada por funcioná¬ 
rios, algunos de los cuales eran originários de los rei¬ 
nos que ayudadan a administrar, mi entras que oiros 
eran enviados allí por el godierno central en Madrid 
por períodos cortas o largos* Estos funcionários — los 
vírrey es miemos, junto con los oidores Je las Àudien- 
cias y los afiei ales finaneieros de la Real Hacienda—, 
debían representar y mantener la autoridad real con la 
mayor eficiência posidle, Muckns tenían experiencia 
administrativa o judicial en territórios completamen¬ 
te distintos el uno dei otro; por ejemplo, Pedro de la 
Gasca, quien Itic enviado al Perú en 1546 para a ca¬ 
da r con la rehelion de Pigarro, d adia servido previ a- 
mente como juez de la ínquisición y visitador en el 
reino de Valência, donde su tradajo consisti ó en daeer 
una investigación sobre la administracíón el reino* 0 1:1 
marquês de Moiitesclaros, vírrey de la Nueva Espana 
entre 1ÓQ3 y 1 606 y dei Perú de I 606 a 1614, llegó 
a las índias después de Lres anos de experiencia admi¬ 
nistrativa coma úsistmfo de Sevilla, o representante de 
la Cortina en la cíudad y, tras su regreso a Espana, fue 
nonidrado consejero de Estado/ 1 Hombres cotiin estos 
lucrou los esladones dum a nos que mantuvieron unida 
a Ia monarquia compuesU, y fue su experiencia admi¬ 


nistrativa en los distintos territórios la que les dio una 
visión integral de la monarquia, no sói o como la suma 
de sus partes. 

Los funcionários reates no eran los únicos en- 
cargados de vincular los territórios de la monarquia, 
siempre Labia despWamientos entre los distintos do¬ 
mínios reales* Durante odienta anos Espana intento, 
infructuosanienie, derrotar la revuelta de los Países 
Bajos contra su domínio. Por lo tanto, numerosos con¬ 
tingentes de soldad os reclutados en Espana e Italía sir- 
vieron en los ejércitosespanolcsen MaruW Ioda travesía 
de la Carrera de índias, desde Sevilla, 1 levada emigran¬ 
tes de la Península ibérica —-alrededor de 2,000 o 2,500 
por ano, en el siglo XVI—y entre quienes viajaban a 
Espana en las flotas de regreso estadan los 11 amados 
indianos o peruleros, que Kadían lieclio fortuna en las ín¬ 
dias y esperadan Ilevar una vida opulenta en su patria de 
origem I labia comerciantes que viajaban entre Espana, 
Italía y Fiandes o que cruzadan el Atlântico en busca de 
empresas lucrativas, lambién se sabe de algunos artis¬ 
tas que vtajaron a la Nueva Espana, como el pintor ílu- 
menco Simón Peceyns (oi. 1 5 30-1589), quien en I 566 
se unió al séquito dei nuevo vírrey, el marques de Pal- 
ces,^ o Pedro Garcia Ferrer, quien acoinpanó a Juaii de 
Palafox en su viaje trasatlántíico de 1 640 para ser obispo 

Je Puebla^ 

En esta monarquia mundial, umficada a primera 
vista solo por la lealtad aun nnsmo rey, Labia oiros ele¬ 
mentos en camún: todo império requiere de una ideolo¬ 
gia y una jufltificación para existir, y el cspaâol no fue la 
excepción. Durante sus tres siglos de exiftencia, las su¬ 
cos ivas generacioncs eu los puestos de mando y admi- 


5 T MaRUINHZ, Dan /Wno M li 1 íiiA. 11 . Su .-r/tT f í pvfitfai iíit flsptmti it óWrKu, 1989 

*' A. Hhkiíhka Casado, iimeri&um dei titaniuès de M<flniií^c!arm, I 990. 

s N. SáN nIITZ“A uíOJíXOJ:. *Tlie l\tpuLiüon nf k. cilonml S|>lMii 4 America*. I 954, vai, 2, pp* I 5-16* 
£ D, PlEkVB et úJ>, Paititing ,1 Neue WhrU, Aí^aü-j^ Ar# uttJ ijfe, 1521 ■ 15S1 , 2004, pp. 55-56. 
i} M. GaU BOAlílili.A, Pedra fenvr, im ariifta anttf&ttífcdolêkfh X17/ 01 la Nueva EspcdfOf 1996, 
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mstrativôi sustentarem su poder en la eonviceión de que 
les babía siclo confiada una mísión divina. Los monar¬ 
cas espanoles, sus conscjeros y funcionários Lenian como 
propósito fundamental la defensa, conservación y propa- 
gación de la fe, ast como la preservación tlel patrimomo 
real. No en vano, los sueesivos monarcas conservaron cl 
título de Reyeg Católicos conferi do porei papa a Fernan¬ 
do e Isabel, misnio que entranaba privilégios y obligacio- 
nes. Se coueideraban poseedores de una relación personal 
y directa con su Díos, vínctdo que les im ponta la pesada 
ohlígaeión de ver por el b Se nesta r de sus pu eidos y de 
cumplir la volunlad de Dios en la T ierra. En una época 
en que la Iglesia y la fe sufrieron el a sedio constante de 
sus enemigos —musul manes, judios y “luteranos" O be- 
rejesprotestantes—, los gohemantes monárquicos asit- 
mieron la misión divina de servir como el brazo derecbo 
de la Iglesia. Como resultado, la estrecba relación entre 

P< 6 | Masi v.l m: Samànihuo 

/:/ talfcr Je san Jp#Í t dglo xvm 

Cdl Mumm; íIiíI Hiili l! 4 ■ CurttTiil iL" HiuaJiir, Quito, kutiritrir 


el Estado y la Iglesia fue medular en la conÉguractón de 
la Espana imperial. 

La alíanza entre el trono y el altar se manifesto 
de innumeraldes nianeras. Por ejemplo, las campanas 
militares y navales patrocinadas por la Carona espa no- 
la contra el império otomano y las fuerzas protestantes 
dei norte de Europa; la reaÉrmación de los autos de fe de 
la Santa Inquisición, destinados a asegurar la pureza 
absoluta de la fe en todos los dominios dei rey; los Te 
Deum con los que celebra ba n las vietorias eu todas Ias 
iglesias de la monarquia, así como en las complejas ce- 
remonias religiosas con motivo de los nacimtentos, ma- 
trimonios y decesosde la realeza. En el Nuevo Mundo, 
dicba alianza se reflejó en Ia proximitlad de iglesias y ca- 
tedrales con los centros de gobierno, como en el Zóealo 
de la Ciudad de México, por ejemplo, donde el palacio 
virreinal y la catedral rodean la plaza {Fig. 4). Desde las 

[ r 'i ÜIACOMO VtCNOIA \ GIACOMOPIíUA PoiTí A 
KicihatL tle 1 a íglcnia tle Jl Gesu, 1571 -1575 

Rumo, liüíhj 
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primeras etapas de la Conquista y la colonización, esta 
alianza también se manifesto en ei compromiso de Ia 
Corona Je 1 levar a los pueblos de esas ti erras basta en- 
tonces desconocidas las bendiciones de una cristiandad 
que los sacaria de lai timeblasy los liberaria de las garras 
dei demonio, 

Este compromiso comenzó con el apoyo de la 
Corona a las ordenes religiosas eu su misíón evangeli¬ 
zadora, \ posteriormente, en la medida en la que más 
indígenas eran bautízados y convertidos, mediante la 
creaeión de díócesis en las índias y la consolidación de 
una Iglesia americana. 


El hecho de que todos los reinos y províncias 
dela monarquia eompartieran ima fe cotnún y se con- 
sideraran, al menos en cierta medida, parte de una 
causa común eonstituyó, obviamente, un elemento de 
unidad entre los territórios, de otra manera tan dispa¬ 
res. Fue una monarquia católica por exedencia, y los 
fieles que asistían a misa en Bruselas, Milán, Cuzco o 
M a d i i d s i e m pr e en c outra tan la mis m a f o r m a d e 1 i t u r- 
gia y ceremonialp así como conventos de las mismas 
ordenes religiosas —franciscanos, dominicos, agusti- 
nos y mercedarios-—- en todos los territórios. De ma¬ 
nera similar, desde final es dei siglo XVI, en Bru selas, 
Nápoles, Lisboa, Quito y muebas ciudades más, los 
míembros de la Companía de Jesus construyeron sus 
iglesias a partir de la de ll Gesú en Roma (Fig, 5), y 
lundarou los colégios donde educahan a las elites dei 
império. Como resultado, estas comeu zaron a compar¬ 
tir sus valores y surgió un lenguaje cultural común, Es¬ 
tos valores se habían formulado en la omnipresente 
filosofia neoeseoUstica daborada por los teólogos de 
la Escuela de Salamanca en d siglo XVI y diseminada en 
lodo el mundo hispânico gr ac ias a las universidades, 
Esta lilosofía se susten taba en la soeiabilídad humana, 
d carácter jerárquico de la sociedad, que Iiabia sido or¬ 
denado por Dios, la vísión d d Estado i 


> como una cnrmi- 


nidad moral y el deber dei monarca y sus súbditos de 
promover el “bien común* 

En el siglo XVI1, los valores y posturas de la Con- 
trar reforma se propagaron en los territórios de la monar¬ 
quia, pero nunca de manera monolítica, Con d respaldo 
de los monarcas espanoles, Roma trató de ímponer las 
doutrinas y las prácticas promulgadas por el Concilio de 
l renlo, aunque en general, los cultos locales no perdie- 
ron fuerza, ni siquiera en la misma Espana. ^ Las comu¬ 
nidades se aferrarem con fervor a sus santos predilectos, 
La primera santa indígena de las Índias fue Jsabei Flo¬ 
res de Oliva (I 584- 1Ô1 7) quien, canonizada en 1 671 
como santa Rosa de Lima, fue nombrada “patrona uni¬ 
versal y principal de toda la América* 11 En el transcurso 
dei siglo XVII en Nueva Espana, la Virgen de Guadalu¬ 
pe se convirtió en d centro de la devoción de indígenas y 
criollos por igual. 12 Al lado de estas formas de culto re¬ 
gional, los santos adquirieron su propia eirciinscripción; 
por ejemplo, san José, el carpintero, atrajo especial men¬ 
te a los grupos de artesanos 13 (Fíg. 6), En el virreinato 
dd Peru, se desarrollú un culto en torno a los síete ar- 
cángeles (cinco de los cu ales son apócrifos), represen¬ 
tados en esplêndidas series de lienzos como guardianes 
armados de la le; culto que floreció pese a las serias sos- 
pedias sobre su ortodoxia en la Espana metropolitana 14 
(Fig. 7). Las rivalidades tradicionales entre Ias distintas 
ordenes religiosas exacerbamn diebos desacuerdos doc- 
trinales, En particular, la doc trina de la Inmaculada 
Concepción, energicamente defendida por los domini¬ 
cos, enfrento a Iraneiscanos y jesuítas en un cúmulo de 
agrias disputas que cimbraron a la Iglesia espanolaen d 


W- A. LfíRISTlAN jíí.* Local Religton in SixUmtluCanfuPtt Spain , 1951, 

I L MlLl.OXES, í no ptirlacita de! dela. /.<J vida de santa Rosa de Lima tuirnt,li por Jati Qomalo M la Aíajit, a guien ell, i Uantaba 
padre. 1993 y E, MUJICÀ PlNlULA, Rm a lintengin. Mística, política 4 iconografia srn tanno a la patrona de América, 2005. 

II E m U M A/A, Eiguadübpimiftno mexicana, 1953 y D. A. BlIÀDÍNG, Afgçocapi Pftoem t ( V Lidu oj Guadalupe: tmagê and 

Intdtfbrt .-Wiraff Fite Cpirlwriíj, 2ÜÜI. 

1 i A, KílXS B JY ímL)» Arfff de Li Real Audiência de Quilo, siglas XMWQX, 2ÜÜ2, p. 7b. 

^ E. MrrrCA Angeles apócrifo» d« la A raü ngq vtrremtdf 1996, 
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siglo XVII, y CQuipI icaro n aiin más la ya com pie ja rela- 
ción entre la Coro na y el papado, 1 ^ 

Así, la íe común dividia tanto como tinia. Al 
igual qne las variadas ínstifruciones políticas y los gobíer- 
nos de los distintos reinos, esto reflejaba cl carácter he¬ 
terogéneo de los pueblosy los territórios de la monarquia; 
no obstante, como elementos unificadores, la Corou a y 
U Lglesia signífieaban una presencia poderosa. Cuando 
era necesario, Ia Corona, sostenida por la plata de las 
índias, enviaia importantes refuerzos militares para so- 
focar rebel iones y disturbios. Sin embargo, general men¬ 
te dependia de formas más siitiles de presión; contata 
con las inmensas reservas dei patrocínio real, con las que 
dispensa ta títulos nobiliários, puestos honoríficos y lu¬ 
crativos en la admmistraeión, adernas de cesiones de tie- 
rra y sefioríos como recompensa al servicio leal. Todo 
esto creó una vasta red de íiifluencias y patrocínios que 
vincuJó a las elites proviu cr ales —entre cilas, las de las 
Indías— con Ia Corte dei lejano Madrid. 

Durante los dos siglos de gotierno de la Casa de 
Áustria, la Corona y las elites se mantuvieron unidas 
mediante un pacto tácito tasadoen sus mu tu os intere- 
ses; el monarca necesitata de Ias elites para gotemar sus 
extensos y distantes domínios, y él aseguraba el patrocí¬ 
nio y era cl garante de Ia estabríidad política y social, que 
creian eri permanente riesgo Irente a las violentas pasio- 
nes de las masas. Además, la Iglesia apoyó todo propósi¬ 
to por mantener al puetlo bajo control: desde el púlpito, 
inculcata el deter de la otediencia, y la constante glori- 
fieaeión de la majestad de la realeza ayudaba a infundir 
entre los súbditos, ya lueran dei campo napolitano o de 

15 I ^ iteQUE?. IaNÍÍIHO, *Laa Cdntrorçcniie doctríiuiieí p< wiriácntmaa kiaU finjk-# dei #igLi xvilj*, 1979, pji. 455-460 y 
H NecTREDO DHL e ERRO, Lis prvJicaJótvs Jc Fahpa /K Corte, intriga* u religiân an L Espatla JJ $i$!& Jo Oto, 2006, 
pp. 156-164, 

M IfoTAVIN, 'EajwiViU « italiano* vn SkilU, Nápufií* y MiUn durante los sigks \v( y XVII* 1 99 S. p, 

17 b, ÜR( 7.INSKL Las quatro* parties Jit mattÀu Hi&totrv Juno monJiatuation, 2004, pp, |03~ 105. 

Para el JcWe hííW l.i tioción de "palria* «n BtpoíSa, ps>to con repcrcueimiui en Li otr &b portai ãv L monarquia: I". X. 
Gll- Pm. 0 L, *Un rey, una fe, muckae íiaciiínc*. Pdtría y naciAtt en la E?paiU de ]â« XVI-XVlf, 2004 , pp. 39 - 76 , 


Ias minas dei Perú, ima lealtad fervíente bacia la per- 
sona dei monarca, quien creian los ayudaria, si tan sólo 
eshivíera propiamente informado. 

bu realidad, la monarquia íimcionaba gracías a 
un dialogo continuo entre el gotierno de Madrid y las 
elites de I os diferentes reinos y províncias, mediado por 
las diversas insti tu cioncs locales y central es y los órga- 
nos corporativos, como los ca ti Idos o ayuntamientos. 
Latrfa descritir este diálogo en términos de Aentro" y 
periferia , con la sal veda d de que ningún reino se per- 
cítia como periférico, sino como central, por derecho 
propio. 1 ^ Incluso esa ereacíón relativamente redente, el 
virreinato de la Nueva Espana, desde princípios dei si- 
glo XVII empezó a considerarse a si mismo como el puri¬ 
to de encuentro entre Europa y Ctina y, por ende, como 
el centro dei mundo. 1 ' 

Durante las centúrias de los Nabsburgo, este 
diálogo centro-periferia se fundamento en una filosofia 
política implícita, que partia de la noción de un contra¬ 
to entre el rey y los babitantes de sus distintos reinos, hl 
puetlo babía entregado sli soberania voluntariamente a 1 
monarca, a cambio de que este gobernara con satíduría 
y corrigi era los abusos de sus funcionários cuando se le 
informara de ellos. Si el monarca no eumplía y rompia el 
contrato gòternandu como un tirano, como último re¬ 
curso se le retíraba la lealtad y la soberania volvia al pue- 
blo. 1:1 Imicionamientoeficazdeesta relación contractiial 
dependia de un delicado equilíbrio entre el rey, necessaria¬ 
mente distante, y Ia “paíria , concepto que no sólo incluía 
(.1 território físico dei reino o província, sino sus leyes, 
instituciones y el estilo tradicional de vida de la eomu- 
nuiad desarroliado con el paso dei tiempo. El mismo 
monarca era parte integrante de esta comunidad real e 
imaginaria, pero si suxgían tensiones entre el gobeniante 
y sus gobernados, como a mentido sucedia, Ia tendência 
general entre estos era insistir, con renovada veliemen- 
cia, en las glorias y virtudes únicas de su propia patria. I® 
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A lines dei siglo XVI y princípios dei siguiente, 
este delicado equilíbrio fue objeto de renovadas presio- 

el bebia y los modales de las elites urbanas de Cataluna 
y Valência se fueron castellanizando en los siglos XVÍt y 

nesf aimque todos los territórios bajo la Corona estaian 

XVIII, en parte como resultado de la tendência de los je- 

nominalmente en condiciones de i gualda d en virtiid dei 

suiias por bacer dei eastellano la lengua de la ensenatiza 

principio de aeque prinápahier, tino de ellos dominaha 

en sus colégios.^ Àsí, la lengua y Ia cultura easlella- 

claramente: el de Castilla. Los terei os de Castilla babían 

nas, dependiendo de la resistência y vitalidad de las len- 

dado al rey su formidable poderio militar y repiitacióii, y 

guas y culturas con las que entraron en contacto, fueron 

los conquistadores y pobladores castellanos babían con- 

otro elemento en coniún entre las elites de la monarquia. 

seguido Ias riquezas aparentemente ilimitadas de las In- 

Pero, en el mejor de los casos, este predomínio cultural 

dias. La decisién de Felipe II de ubiear la capital de su 

fue un eslabóti frágil e incluso contraproducente, como 

império en el corazón de V astilla sirvió para reforzar 

Ia superioridad castellana tanto entre los propios cas- 
tellanos como entre los que no lo eram La aristocracia 

lo evidenciaron los confiictos sobre el uso dei eastellano 
en la Catalufia de Felipe IV & Àl menos en algunos de 

I os territórios leales al rey de Espana, la castelbmización 

de CasLiIla se aprovecbaba de su proximidad con el rey, y 
los consejerosy los funcionários castellanos exlribían la 

progresiva de la cultura y el vocabulário acreeentaron esa 
sen saciou incómoda de que la monarquia se iba traiiâfor- 

preocupante tendência a considerar a! império como 

mando en el império de Castilla. 

propio, Àdemás, el idioma dei gobiemo era el eastellano. 

Las políticas madrilenas, en particular bajoel go- 

Como afirma el famoso prólogo a la Gramática Je la /en- 

bierno dei conde duque de Olivares, entre 1621 y 1Ó43, 

gua castelLnm de Nebrija: ^Stempre la lengua fue eom- 

no Kicieron nada para contrarrestar la idea de que ese 

paiiera dei império" Incluso, aunque Ias ordenes reales se 

proceso paulatino de castellanización era parte dei pro¬ 

transmítieran en Ia lengua dei território —como en Ca¬ 

grama político velado de los ministros de Madrid. For 

tai una o Portugal— f el mero hecbo de que el eastellano 
lucra Ia lengua dei gobierno central le otorgaba eviden¬ 

otro lado, Ias constantes guerras en las que Espana se 
vío in vo lucrada fueron agotando, poco a poco, los recur¬ 

tes ventajas. Los miembros de las elites provmeiales que 
aspiraban a ingresar al servicio real, ya fuera como solda¬ 
dos o como burocratas, deseabanfiablar el eastellano con 

sos de Castilla y sus reservas de soldados, Como resulta¬ 
do, surgió la necesidad de repartir con mayor equilíbrio 
la carga entre los di ferentes territórios de la monarquia. 

fluidez» Ser la lengua de Ia Corte, aumentó su prestigio. 

Clivares es ta ba rauy preocupado por lo que llamó "esta 

Los extraordinários logros dei Siglo de Oro cas- 
tellano en la literatura y el teatro le dieron aiiu mayor 

sequedad y separación de corazones que basta abora ba 
babído" entre los distintos reinos de la monarquia , 22 y 

reconocimiento como Ia lengua de Ia cultura y el re- 
finámiento» Las grandes obras de este período, como 

ansiaba una alianza más estreeba, empezando por una 

1 nión de Armas; es decír, una eolaboración militar en 

Lw2mâtJ Je Áifarache y Don Quifote se leyeron en todo 


el império* incluso desde LÓ07, don Quijote y su fiel 

19 Para Mateo A lentin y Vcrvanta* en las 1 iuÜm; P.!. Kl .rEDA RAMÍREZ, Ni&xw i* microambíó cukurd: d comercio de fibras cxm 

companero Sane br» Panza apareeieron como persona- 

Attiánca an L Carwm do InJias, 2005, pp. 228-236. Para L IWo vii JVi&a: F. KODJUOLíEZ MA2fN r Estudh w (fcrtMirfMag, 
1947, pp. 573-574. 

jes en una fiesla en Pausa, en el virremato dei Peru J 9 

11 J. b. Amllvnj, Iíonorvd Gtãimr ofBarcdona, Patrician Cuèuttand 0as* RstLiknu, 14QQ-I7Í4. t956, pp. 3 90-195, 

La educación también fortaleció la influencia 

:1 t lí. BlLJOTT. Jilf fiffuok d lL- Caialatv. 1 Stedy m tfw $Um of Spnin, 15Q8~lÓ4Q t 1984 r pp. 321-322. 

dei eastellano como la lengua dei império? por ejemplo, 

' I ■ lí- HUJOTT y J. E DE I.A PEÍíA {comp*.}, Mvrnariahs y cartas Jd conda duque dá Olhares, 1978- 1981. vot 3, p. 1 87, 
Joc. IX, Para íut póliticoF: J. H. El.UOTT, ffic t átm('Dukc òf Olimrcs. 7 lie Stalesnutit in on of Dédine, 1986, 
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contra de los enemigos cie Espana, Existia la convic- 
cíón, ampliamente compartida, de que sus proyectos de 
alianza sigmficaban la imposición de las leves castella- 
nas en los reinos de la Península í Itérica que noforma- 
ban parte de la Coro na de Castilla. Esie temor, aunado a 
la repercusiòn de las políticas fiscal es a«oi ivareSr provo¬ 
co la profunda crisis de LÓ40, cuando Lata lima y Por¬ 
tugal se levantarem en contra dei gobierno de Madrid, 
El desastroso fracaso de las directriees del conde du¬ 
que significo ei restai leei mi en to , en la segunda mitad 
del sigto XVII, de las políticas tradicíonales de la Casa de 
Áustria, basadas en la acêptación de la d i ve rs ida d de los 
reinos de la monarquia y la preservaeión de sus respec¬ 
tivas identidades. 

Durante los anos de la crisis, Diego Saavedra 
Fajardo publico sti famosa idea de un príncipe político chris- 
tíarto. Representada en cien empresas. En la Empresa Ô1 
expresó sucintamente ei principio rector dei gobjerno de 
los I lahsburgo que prevaleció antes, e inmedí ata mente 
después de O li vares: u Cada uno de los reinos es instru¬ 
mento distinto del otro en la naturaleza, y disposieión de 
sus cuerdas, que son los vasa lios; y así, coii diversa mano 
y destreza se ban de tocar y gobemar*^ ]- ra de esperarse 
que, tarde o tem pr a no, pese a la catástrofe de la época de 
Clivares, una mieva generaeión de políticos de Madrid 
pretendiera imponer mayor iimdad y uniformidad en los 
dispares reinos de la monarquia. Sin embargo, basta ese 
momento seguia siendo una monarquia compuesta por 
tnuchas patrias distintas, cada una con su propía natu- 
raleza o identidad, y con sus propiaa nec es idades en la 
forma de gobernar. 


33 D, SWVWKA FAÍAfil>0, Empnttaâ pckkttíL /jLj Jt? un prínc ipe paÍHho^rístiafUf, 1976, vol, 2, p, 614. 

- 1 ). I i. ÜLLiorr, TJw Cauni-Dukir oj OÍiwivs r..,, ap, cti., pp, 615-61 í>. 

" G. Ki IILKR BuiUirtg tha Escoriai I9B2 y C, WiLKSNSON-ZíIÍIMKR fuan Herrem, Arríiitect to Philip 11 oj Spain, 1993, 

PP, 2S-30. 

A. WiKOAKA, RuLnisGtídhiá Spattish 1 I 999; J, BkOVN. Ibiním# hl 1500-1 700, 1 998, p, 19Sy J. Ci'Tm- 
J?K1*Z ÍÍÀCES <i ai, Crisiéhalth VilLIpanJa, ca. 104Ú-1 714, 1997. 


No obstante, la naturaleza individual de los rei¬ 
nos estaba inevitablemente determinada por el becbo de 
perteneeer a una monarquia global, con un monarca y 
una fe eomunes, Algunos territórios, en especial 1'lan¬ 
des y los reinos italianos, poseían tra dici o n es cultural es 
muy arraigadas, y aun así sintíeron la atracción gravita- 
cional de !a Corte de Madrid; por ejemplo, se imitabá el 
estilo solemne del comportamiento espano], así como la 
moda en el vestir, Felipe II, a memido de luto, impuso 
la moda de ataviarse elegantemente de negro. Resulta 
significativo seíialar que después de que un destacado 
noble napolitano, el duque de Nocera, adoptara la moda 
francesa tras visitar Paris en la tercera década del sigla 
XVII, Ias autoridades espano las bayan visto eso corno in¬ 
dicio de su poca canfiabilidad política.^ 

Sin embargo, aunque los territórios de la mo¬ 
narquia resintieron la influencia de la cultura bispa nica 
emanada desde Madrid y transmitida por las cortes vi- 
rreinales, fueron ellos mísmos los que coniribuyeron a 
haeerde dieba cultura lo que fue. hl Escoriai, que mar¬ 
co una pauta en el tipo de eonstrueción de los edifícios 
onciales espaiioles, es una combinación del sobno cla- 
sícismo italiano con elementos flamencoe y portugue¬ 
ses^® La obra del gran maestro flamenco Rubens, quien 
visitara Madrid en una misión diplomática entre I 628 
y I 629, hivo una profunda influencia en los estilos ar¬ 
tísticos de la Espana de Felipe IV y Carlos II y, allende 
el Atlântico, en los artistas de la Nueva Espana, como 
Críslóbal de Villalpando 2 ^ (Fig* 8}, 

Como consecuencia Ia produeeión local de obras 
de arte fue cias i fica da como *smcrética" o “bibrida , pero 
la cultura hispânica transmitida a través de Sevilla o Ma¬ 
drid era una cultura bíbrida en si mis ma, produeto de 
una gran varíedad de fuentes. Durante la primera mitad 
del siglo XVI, la Península ibérica ãsimílo la gran cultu¬ 
ra humanista dc la Europa del Renacímiento; desde me¬ 
diados de ese siglo basta fines del siguiente, recibió Ia 
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influencia de la literatura, el arte y Ia arquíteetura de 
las sociedades de la Contrarreforma y a su vez influyó en 
ellas. A uri que en este segundo período la Roma Lar roca 
—que tamLién tu vo mucLa presencia espanola— cone- 
tituyó, de manera InevítaLle, una íuentç profunda de ins- 
piración, los territórios de Ia monarquia (como Flandes) 
que tuvieron un contacto cercano y constante con Ma¬ 
drid nutríeron la creatividad cultural dc la Espana dei 
Siglo de Oro. 

La facLada austera de El Escoriai muestracómo 
un estilo LíLrido puede ser raueLo más que la mera ré- 
plica de los elementos que toma prestados. Esta oLra 
de Juan de Herrera fue una ereación distintiva con mé¬ 
rito propio que influyó en los arquitectos contempo¬ 
râneos y posteriores de la monarquia, La monumental 
entrada Jel palacio virretnal de Lima es idêntica a la de 
este edifício^ (Fig, 9). Los elementos dóricos de El Es¬ 
coriai aparecen en la catedral de la Ciudad de México 
que# como la de PueLla# se inspirarem en el proyecto de 
Diego de Siloé para la catedral de Sevilla# y otras cate- 
drales dei sur de Espana# construídas por él o con mar¬ 
cada influencia suya.^ s Los resultados de estos prestamos 
puede n calificarse peyorati va mente como "provincia¬ 
nos”, pero los artistas provincianos no ueeesariamenle 
están condenados a ser imitadores servi les. A los arqui- 
tectos, artistas y artesanos local es qmzá les tome un 
tiempo IiLerarse de la excesiva dependencia dei modelo 
central pero# en su momento, imprimirán a su traLajo 
características loca les distintivas que le confieren un ca¬ 
rácter propio, 29 

En algunas si tu aciones# sin em Largo, puede La- 
Ler más 1 iLertad para Ia interacción creativa que en otras, 
Êste fue el caso de la monarquia espanola, en la que 
exisiía una clara diferencia entre [os domínios europeos 
dei monarca y sus territórios americanos, Espaíia mis- 
ma, la Italiã espano la y los Países Bajos espaftoles de- 
sárrollaroti esehcialmente “cuíturas de contacto”, en las 


que la interacción relativamente libre y equitativa entre 
las distintas partes Ilevó a una mutua aculturación, Por 
otra parte, las índias fueron una “cultura de conquista”, 
de aculturación forzada, en Ia que los conquistadores 
impusieron, o intentaron imponer, sus deseos, gustos y 
valores a la poLIación sojuzgadaAO Provenientes de dis¬ 
tintas regumes de ía Península iLéríca, los prímeros 
conquistadores se vieron oLligados a reducir al míni¬ 
mo y amalgamar una infinidad de estilos y prácticas re- 
gionalés# a fin de consolidar la conquista cultural en un 
ambiente ajeno y LostiL Adem ás# to bicieron Lajo el 
mando de una Corona y una Iglesia con proyectos polí- 
ticos específicos para las ti erras recién conquistadas. 
Bajo el mando real, las m icvas cinda des y pueLlos se eri- 
gieron siguiendo un pían de retícula eu torno a una pia- 
za mayor central, y en todas las Índias la proliferación 
de iglesias y conventos, a partir de unos cuantos senci- 
11 os modelos# proclamo el triunfo de la crístiandad espa¬ 
nola soLre los pueLlos paganos. Como conquistadores, 
los espano les se consideraron los Lerederos naturales 
de los antiguosconetruetores dei Império mrnanoA 1 No 
sor prende, entonces, que Layan adoptado motivos arqui- 
tectónicos de las construcciones de la Roma imperial e 
impusieran en grandes extensiones dei Nuevo Mundo 
una uiiiformidad arquitectóniea y urbanística sin paralelo 
en el Viejo Mundo, ^2 

9in embargo, con el tiempo, estas sociedades 
recién conquistadas desarrollaron sus propias íil enlicía- 
des cultura les. Los artesanos indígenas adaptaron sin 


’' G. A, lÍAÍLtY, Art af Cdannií Laiitt Amtftvça, 2005, p. 142, 

Loa $i#!osd# Ow d Kj íos vhreittaioa dt A minta, 2000. pp. 226 y 228, 

2t * Para t\ lema ciei 'proviiicialiimó* y A juego «ptiv Lí Lrüdidatitsf locdLi< y dentTdW |. BBCTCPN, # ]nLrodíiction: Spaniel 
P&inting *fld N;*-* Spamsh I VrniLmg, 1550-1700', 2004, pp. 17-24 y, de! mijuio niitor, # CrieWhal de VilLlpaitdn y 

Ki pi ii hi rã Imrmca espaAoL , 1997 , pp. 23 - 27 , 

Para el ccínceptti Je ViiUurii Jc conquirta* y apKcacíón a 3xi América c^pjiinL: ti M. PoSTTR, Cuhurg jW CóttqutsL 

Amctím* Sprirtifh Húriiagttt 1960, 

D. A. UPHTW, Umitin? m a N«w World, ( Lvpu\iIM odeb i» Sixtfitfntk-Çàntury Spijuialt Am^rnea, 200 
l,h 1’KASlX ÀithHtcíttrü úf CoTHfuaêt, HuiUniij tn flic Vicvrvyaky of Pera f I535-IÒ35, 1990, 
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tardança su destreza para satisfacer las demandas de los 
conquistadores, e mevitablemente su trabaja revelo algo 
de sus técnicas y tradiciones previas a la Conquista, E n 
ocasiones, los resultados fueron muy in nova dores, como 
euando los artesanos mexicanos, a sugerencia de los 
I railes, reprodujeron temas cristianos con la técnica dei 
arte plumaría empleada desde rnuebo tiempo antes de Ia 
1 legada de Cortes. 33 

Pero a pesar de la presencia de una enorme po- 
blación indígena y ded surgimiento de una creciente 
clase mestiza, los conquistadores y sus descendientes 
criollos dominaban la vida artística y cultural en los 
virreinatos, lo cual derivó en una cultura evidéntemen¬ 
te hispânica, aunque se bubiesen asimilado elementos 
indígenas así como elementos orientales inspirados en 
las importaciones exóticas dc Àsia, introducidas porei 
comercio a través dei Pacífico tras la conquista espanola 
de las Filipinas, El transporte de biombos japoneses en 
los galeones de Àcapulco —y que después fueron imita¬ 
dos por los artesanos mexicanos—- es un ejemplo sor- 
prendunte de como este comercio anadiò elementos 
nuevos y distintivos ai ambiente cultural en el que la eli¬ 
te criolla de la Nueva Espana creó un estilo de vida pro- 
pio 34 (Fig, 10). 

Conforme las sociedades dei Nuevo Mundo fue¬ 
ron ocupando su lugar dentro de la monarquia global 
bajo el mando de las elites críollas, empezaron a reaecin- 
iiar ante los decretos de Madrid como lo bacia n los rei¬ 
nos europeos. Los nuevos vi rrei natos y algunos de los 
territórios que babían sido delimitados bajo la jurisdic- 
ción de las Audiências, como el mievo reino de Granada 
o el de Quito, no eran colonias, sino reinos, y espera- 


13 Piira tl cLsorrollo Jc (omiíiih cultural imj ítilmtL? un la Nueva (LI si^lo XVlí S, Gke rZfNSKE, La pvnsêc métissa, 1999. 

E, GàRCÍA BàKKAGAN, "La plástica mexicana: tranâculturaônii o idcnticlacl”, 2001, pp„ 75-77. 

35 Para et "patriotismo crmlL" y m surgimicnLo: D. BrATíING, The first Ám*nc& The Spauish Mo/iarchif, Craole Patriots anJ 
the Likmt Statt, 14QZ1807, J 991. 


ban que los ministros y funcionários real es los tratara n 
como tal es. Al igual que otros territórios de la monar¬ 
quia, dieron origen al desarrollo de su propia noción de 
“patria" Este "patriotismo critdlo*, que se fue consolidan¬ 
do en el transcurso dei siglo XVII, se manifesto de diversas 
manerae: la celebración, en prosa o en verso, de los ras¬ 
gos distintivos y las bellezas de la patria, como l- 1 poema 
Grandeza mexicana (1604) de Bernardo dc Balbuena; Ias 
historias locales y regionales que empexaron a considerar 
los logros de las civilizackmes anteriores a Ia Conquista 
como fuente de orgullo, y las devociones y cultos particu¬ 
lares, como el de la Virgen de Guadalupe en la Nueva 
Espana o el de Copacabana en Peru. 35 

El surgimiento dei patriotismo criol lo reflejaba 
la creciente confianza de las sociedades de los conquis¬ 
tadores una vez arraigados a su ambiente americano; 
para la segunda y tercera generadones de pobladores, 
América ernpezó a ser un bogar tanto como Io era Espa¬ 
na. Constmyeron sus “repúblicas de espanoles” en estas 
sociedades racialmente divididas, pero seguían eonsi- 
derándose espanoles y conservaron su lealtad inque- 
brantable bacia el monarca. Sin embargo —como en 
el resto de la monarquia —^ diclia adbesión íba de la 
mano con la lidelidad a una patria que, con cada gene- 
racíón, dia adqumendo un mayorsentido de tdentidad. 
La complejidad racial de las sociedades dominadas por 
íoseritdlos también desempenó un papel importante en 
cl lórtalecimiento de esta doble lealtad. La presencia 
de la población indígena, el surgimiento de una casta de 
mestizoa y la Ilegada de gran número de esc!avos ne¬ 
gros Influyeron en el establecimiento, sobre todo en ias 
ciudades, de poblacioiies potencial mente volátil es don¬ 
de convivían una mezcla de razas y colores. En estas cir¬ 
cunstancias, la Irdelidad a la Iglesía, a Ia Cor ona y a la 
patria podría cimentar la uni fica ción social dc los dis- 
Lintos grupos étnicos con la idea de ejereer mayor con- 
trol sobre ellos. Las grandiosas procesiones religiosas en 
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México, Lima y olras ei ud,ides de las !ndias —en Ias que 
cada cóíradfay coittumdaJ con laba coo un espaeio asig- 
nado—i eran manlfestadonea feb ac i entes de soeiedades 
unida* y disímiles ai mwmo tiempo (Ftg. 11 ), 

No causa asorabro, pues, que el surgimiento de 
estas pátrias distintivas* en la A merina cspaftida propi¬ 
ciara el deoarrollo de tradieionu* rcgionales y local es 
en la cultura y las artes, l.:l arte de la Nueva Es parta, por 
ejetnplo, empe /,0 a diferenciara? dei de la madre pátria 
alrededor de mediados dei siglo XVII, ai apropiarse y 
adaptar exitogamcnte a sus gustos y propósitos el estilo 
romaniz^do de la Sevilla^ de fines dei síglo XVI y prin¬ 
cípios dei XVII . 37 Por m parte, Quito se convirlíó en un 
importante centro de produccióu de un estilo de iroagi- 
iieríá religiosa fácil mente identificable. 

Con todo, estos proceao* se dieron dentro dei 
contexto generalizado de la cultura hispânica barroca 
que se deaarrolló, a partir de condiciones similares, eu 
l.is índias espaiiola». Las? cortes virreinaltt# de U Nueva 
Espana y el Perú, beneficiarias directas de las mtevas 
modas espaóolai, fueron centros de meccnazgo y con¬ 
sumo de enorme importância, aunque la Iglesia y las or¬ 
denes religiosas —patronos de las artes y árbitros dei 
buen gusto— predormuaron con sus encargos perma¬ 
nentes para la creación de nucvo? edifícios, retablos e 
imágenes religiosas, El nieeenazgo también provento de 
la elite criolla, con tiempo y dinero en sus manos, ya que 
ansiaba reafirmar su estalus por medio de! consumo os- 
tentos o. Estas sociedades eran ricas en plala y podían 
gastar cuantiosas sumas, por lo que, un enorme aumen¬ 
to en la pmducción artística, aunado a los patrocínios, 
se registro sustento de la avilizaeión americana barroca, 
vital y distintiva de fines dei siglo XVII e inícios dei XVIIL 
Élts fue la época de los impressionantes logros de V arlos 


lM j, Hkovx, 'liiLrodiititkmt SpAfiiiK raiiitmií *. i'fi. c *L p 21. 
17 À, KliKNUDV Up. i*tl. 
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Jü Sigüenza y Góngora y de sor Juana Inés de !a Cruz 
en la literatura y el estúdio, así como de Ia expatisiõn de 
las fachadas profusamente ornamentadas de tantas ígle- 
siasy la extraordinária imaginaria religiosa eu Ias artes 
visual es (Fig. 12). 

En esta civilizacíón barroca, las elites criollas 
gozahan de una mayor libertad de maniohra que en épo¬ 
cas anteriores* La Corona seguia s tendo intervencio¬ 
nista, pero Ia cri sis de mediados dei siglo y sus graves 
come cuen cias linancieras debílítaron su domínio y la 
obligaron a poner a la venta pu estos administrativos y 
judie tal es* De manera natural, las famílias criollas apro- 
veebaron estas posilubdades de aseenso y compraron 
cargos en la admirustración local y central, acrecentando 
así su predomínio social y económico* 38 En I 700, eu 
América, asi como en la Península ibérica y en la Italia 
espanola, la balanza se inclino dei centro a la periferia. 

En ese momento, sin embargo, la monarquia su- 
Iriria una erisis aún mayor que Ia de 1Ó40. La muerte de 
Carlos 11, sin heredetü, y el ascenso de la dinastia fran¬ 
cesa de los Eorbones ai trono espano! suscitaron ün con- 
flicto internacional de grandes proporciones: la Guerra 
de Sucesión espano la y una guerra civil. Los Borbones 
co nsiguieron la sucesión bajo el acuerdo interifaeional 
de paz dei I ratado de l Jtrecht de 171 3, y la monarquia, 
tal como babía existido durante los Habsburgo espano- 
les, fue despojada de algunos de sus territórios mas pre- 
ciados* Conservo intactas las índias, pero tuvo que ceder 
los Países Bajos y los reinos italianos a los 1 labsburgo 
austríacos, con lo cual quedo reducida a Espana, Ias ín¬ 
dias y sus distantes posesiones en Filipinas- 

Pronto, la mieva dinastia dejó en claro que la 
mermada monarquia no se gobernaría como antaüo. !:Í 


1íl | . H- Et-UOTT* Etupirvsojtfik- Atlantic World, Britain andSpaiti itt Àmorka, 1402-1830 t 2006, p, ] 75, y M. A. Bi JJtKBGL- 
Dbfí y D, S, UlAííDU:^ Fmnt hnpotcncc to Aulhoriíy* 77ív Sptlttiçdl Cnxpti and (1 rtf Ajwrrftjpj AudícnciaSi 1 037- í SOS, I ^77. 
^ R. Garcia t \rcfl, Felipe í ^ los ospaítolcs, 2002, pp. 114-124. 


becbo de que los reinos de la Corona de Aragón bubic- 
ran desafiado a Felipe V, el primer monarca de la Casa 
de Bnrbón, apoyando a su rival 1 ta bs burgo en sus aspira- 
ciones al trono, fue suficiente para que el nuevo regímen 
retomara las políticas que Olivares babía intentado im¬ 
plantar sesenta anos antes, aunque de manera más radi¬ 
cal, Bajo los Decretos Jc Nueva Planta, impuestos entre 
I 1 07 y 17X6, Aragón, Valência y Catablfia se abo lie- 
ron los fueros y libertades tradiekmales y pasaron a de¬ 
pender dírectamente dei gobíerno central en Madrid* Al 
apoyar a la nueva dinastia, el País Vasco y Navarra per- 
manecieron intactos, pero en extensas regiones de Es¬ 
pana la imposicíón dc los Decretos de Nueva Planta 
significo la desaparición de la forma de gobíerno prae- 
ti cada durante los dos figlos de la Casa de Áustria* La 
'"Espana horizontal’ dv los Habsburgo fue reemplazada 
por la w Espana vertical” de los Borbones.^ El nuevo or- 
den seria la uniformidad, no la diversidad. 

Los rivales Jc Ki Espaíia de finales dei siglo XVII 
ta percibíán como un país en franco retroceso, enca- 
minado quízá bacia su declive final, y la nueva dinastia 
trajo de Franeia un ambicioso plan dc modemizacíón y 
renovación, El nuevo monarca, más autoritário, reformo 
el sistema dei gobíerno central radicalmente; se intro- 
dujo una variedad de funcionários locales, los intendeu- 
Lês, y el gobíerno emprendió un programa cuyo objetivo 
era restaurar la reputacióii internacional de Espana y re- 
sucitar su economia y su poderio militar y naval. 

Este proyecto de renovación se exténdió también 
a los âmbitos de la cultura y Ia moda, donde el cambio 
fue tan radical como en el sistema de gobíerno. Nada 
simbolizo más ví vida mente la ruptura con el pasado que 
Ia introducdõn en Espana de la peluca bbmea, tan usada 
por liombres v mujeres en la Corte de Luis XTV (Fig* 13). 
Fel ipe V trajo consigo los gustos y estilos parisinos, anti¬ 
que el origen italiano de su segunda esposa, Isabel de Far- 
nesio, así como la contratación de arquitectos italianos 
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en los proyectos cie la realeza se manifestarem en una 
íuerte tendência italianizante. 40 Se empren dió la reno- 
vaeión cie los viejos palácios y la construoción cie nuevòs 
recintos palaeiegos, como el enorme Alcázarde Madrid 
(Fig* 14), hl antiguo edifício, pletórico de referencias a 
los Habsburgo, kabía quedado destruido por ei incêndio 
de l / 34, y la reconstruccíón y decoración dei nu evo se 
impregnarem de la energia de toda una gèneración de 
arquiteetos, escultores y artistas. La construeción de los 
palacios íba acom panada de ambiciosos proyectos de ar- 
quitectura de paisaje, y los jardines, muy formalmente 
disefkados a la manera francesa, reemplazaron los ante¬ 
riores, ya pasado* de moda. 

La simetria, el orden y el utilitarismo estaban a 
Ia orden dei dia, y las actividades artísticas debían re- 
girse bajo nuevos parâmetros. Se fundaron academias 
similares a las de Lrancia: la Real Academia Espano la 
de Ia Lengua, en 1714; la Real Academia de la I listo- 
ria, en I 738, para promover su estúdio en beneficio de 
los interescs dei Estado, y, en 1752 —bajo el reinado 
de Lernando VI, sucesor de Felipe V—, la Real Acade¬ 
mia de Bei las Artes de San Fernando, que desempenó 
un papel fundamental coji la introduccióii de Ia estética 
nepclásíca que empezaba a dominar en los últimos anos 
de la centúria. À todas, la Corona les imprimia el sei lo de 
su autoridad, 

Al menos al principio, el influjo de rauebas de 
las nuevas modas y gustos borbones se limito a los círcu¬ 
los cortesa nos, pero la Negada de la nueva dinastia fue 
como una boca nada de aire fresco en un espado sofo- 
cante y Espafia se sintíó refrescada por estas nuevas bri¬ 
sas europeas, El espíritu pragmático y empírico de la 
primera etapa de la llustrnción se vio reflejado en los 


lil Rira un pomiramd âv tae artes bdju el niuaáo d* Felipe V: Y. BCTONCM , Lart M émtfJóm tEtpogm M Pltikppe K 1700- 

1740 , 1960, 

31 I V A.SIIZARES-ESOI 'EUR A, How Io Wrife tfic Hist&ry oj ff w AW U-l >r£/, Histori&gmphi/, füpiftemoiúgw and idàuliiiag in ifiií 

Eightwntk-CantuTy Atlantic World, 2001. 


escritos dei benedictino Benito Jerónimo Feijoó, cuyo 
Teatro critico universal (1726-1 739) revelo a los lecto- 
res de ambos lados dei Atlântico un enfoque raciona lis¬ 
ta de los mistérios dei universo y la soeiedad bumana. La 
Iglesia seguia siendo muy poderosa y, en general, Ias uni¬ 
versidades eran los bastiones dei pensamiento conserva¬ 
dor. Sin embargo, se empezó a gestar un nuevo espíritu, 
que en atgunos casos reemplazaba la cultura barroca he- 
redada dei siglo anterior y, en otros, la exacerba ba. En las 
índias, en particular, donde la comprensíón e interpreta- 
ción dei pasado precolombino era un reto constante para 
los estudiosos, los pensadores criollos dei síglo XVIII op~ 
tamn por tecLazar enérgicamente los textos canónicos 
y síguieron perpetuando la cultura barroca que, por lo 
menos en este rubro, mantuvo su vitalidad y capacidad 
de renovación. 41 

Las Índias ocuparon un lugar central en el pro¬ 
grama de las reformas borbónicas. Tras la perdida de la 
mayor parte de sus domínios europeos, la Corona nece- 
sitaba más que nunca los ingresos de sus posesiònes ame¬ 
ricanas. Su meta a largo plazo planteaba una explotación 
más eficaz de los recursos fiscal es de Ias índias, en bene¬ 
ficio de la madre palria. Sín embargo, se requeria un ma¬ 
yor control real para recuperar los poderes que babían 
pasado a manos de la elite criolla durante el siglo XVtL 
Aunque durante los reinados de Felipe V (1700-1746) 
y Fernando \ í (1/46-1 759) ya se babían tomado al- 
gimas medidas provisionalee eu este sentido, los asuntos 
domésticos babían entorpecido cualguier intento de re¬ 
forma en las índias, basta la ascensión de Carlos 11 í al 

trono en 1759* 

hl programa de reformas aplicado por el mievo 
rey y sus ministros durante casi treinta anos tuvo reper- 
cusiones eustanciales en el Império espanoI do Ias índias, 
aunque no siempre alcanzó Ias metas buscadas. Su in- 
tención era integrar a las Índias a una monarquia cen¬ 
tralizada para crear, en sus propias palabras, “un solo 
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cucrpo de rtaciôn* 4 - En este eiuüvo Estiido-nación in* 
legral no babfa cabida para lo* reinos independiente» o 
semiindcpend tente# y, como rasgo característico de la 
época, lof ministros, por Io menos entre ellos miemos, 
empezaron a referirse a los território» americanos Jc Ia 
Corona no como reinos, sino como colonias, con todo el 
sentido de subordiiuición v dependeneía que este térmi¬ 
no con 1 leva. 4 ^ Àsj, ima renovada cl ase de funcionários 
reates más autoritária, arribo a Ia» índia# con la determi- 
nactnn de reformar y racionalizar el sistema admmistm- 
tivõ y fortalecer el poder de la Corona. 

La autoridad real también resolvió ejercer un 
control más estricto sobre la lglc#ia y la# ordenes reli¬ 
giosas, Se ernpezi » a considerar que los jesuítas represen- 
taban un pelibro por su insumiiiôn al mandato real, y en 
I 767, siguiendo el cjemplo de los reyes de Franeia y 
Portuga lj Cario# III ordeno la cxpulsinn de !a Compartia 
de [esús de todos »u# domínios a ambo» lados dei Atlân¬ 
tico. En las índias, donde los jesuíta# lialnan formado 
gcneraciõrt iras generación a la elite eriolla, la# conse- 
ctiencias fueron dramáticas; eesuseitaron violenta* pro- 
Lestas que fueron reprimidas con la fuerzaj los colégios 
jesuítas fueron clausurados, sue inisionee Ironterizas 
abandonadas y ms grandes extensiones de tierra puee- 
tas A la venta, 44 

Su cíxpulsiôn, como es obvio, tu vo repercusiones 
inevitables en el arte. La Compartia babía puesto muebo 
empeno en montener y perpetuar el barroco en América 
con el encargo de eu adros para su# iglestee, retablo# de 
ta 11 a elaborada ê ima gene» religiosas* Por ejemplo, on el 
vasto território porteneciente a la jurísdiccitSn de la Au¬ 
diência de Quito, lo# arcfuitccios, artista# y artesa no» 
mostraron una gran inspiracion en la «ídiíieación de la 


1 K KONHITKE, "1*4 CDilJlt^n W*1 Jt lu( r4otbv y L« du L lmL|K*nJimOí\ I Ç5Ü, p 45, ftiWimM» X 1768. 
41 O. Crj-TSDIJ» llttt, ÜA#nii.O, /Íiwmja» «X* /<** nimi* -OfífiSilf KJ* ée htJiaji, I WU, y, 300. 

44 T. EoilX? (c<«nf J-1, U*0 âtt íirpiuU u tn <?t *nu*tjt> htgpénicàt 2004, pp. 25ÍJ-273. 
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magnífica íglesia jesuíta de la ciudad, cuya ornamentada 
fachada se termino sólo dos anos antes de ta expulsión 45 
(Fig. 15). Con el destierro de los jesuítas, la Corona 
hahía eliminado mi impedimento significativo para im- 
poner el neoclasicismo en América, el cual ya liahia em¬ 
penado a transformar el artey la arquitectura en Madrid. 
Era un nuevo estilo visual sobrio, antítesis dei barroco 
exuberante de antaíio, que armonizaba con la forma 
austera dei catolicismo espanol, favorecido en ese enton- 
ces por la Corte. 

Gradualmente, Carlos III y sus ministros fueron 
ejerciendo un mayor control sobre la lglesia y el Esta¬ 
do en la Península ibérica y en América. Las reformas 
fiseales y administrativas de fines dei sigla XVIII logra¬ 
rem incrementar los ingresos provenientes de las 1 rui ias* 
La paulatina 1 iterai ización dei comercio entre Espana 
y sus posesiones americanas — monopoljo dei Consu¬ 
lado de Comerciantes con sede en Sevílla y a partir de 
1717 en Cádiz — abrió el comercio trasatlántico a las 
provindas periféricas de la Península itérica con be¬ 
nefícios en ambos lados dei oceano. Con las euantinsas 
inversíones de los comerciantes y los hombres de negó¬ 
cios en la miiiería, la producción de plata americana 
aleanzó un crecímiento espectacular en el siglo XVIII, de- 
jando atrás el período de estancamiento de mediados de 
la centúria anterior* 

La prosperidad dc Ia América hispânica, y par¬ 
tícula rmente de la Nueva Espana, donde Ias minas a! 
norte estaban produeiendo plata en cantidades sin pre¬ 
cedentes, se veia refle jada en los programas de renova- 
ción urbana y en los grandes proyectos de construceión* 
Los funcionários y virreyes ilustrados, como Antonío 


45 A. Oam Crespo, - Li igl csiii de la LoinpjíiM dc Jcpub de Quito, d-e suric Je Li iríjuítíctllíí iãnocn cn Jii ,■ n E.i l iii 

Au dinIVo âv Quito", 2002, pp* 87-107. Par» L influiracift dc lo* jvsuitfld on Ias .írtiytf cn Ami-riva: R, Orm Ptma y G. M. 
VrftUÀUHS, "TI iv Arliífcic and Anliitcdiihil ImpciO uf (liç )eíuili iii Spfluidt ,\nn?ríoi", 2005i pp, 269-3ÒO. 

Àh ^ LrMPÈRLERfi, Entre Dum cl lc Ro/, L fcépuhliquc- M«xíiro, Wiç-XfXc siàcíei, 2004. p 3 69. Para ía América rapafioln en 
general: M. Li VESA GlRALDO, A los cuntro i-icnlos, Las cituhtde* Jc lt Américo hispânica, 2006, cíip* 4, 


Maria de Bucareli, virrey de Ia Nueva Espana entre 1771 
y 1 779, se Latían propuesto converti r las ciudades ame¬ 
ricanas en algo parecido al ideal concebido por la Euro¬ 
pa de la IlustrációnA 0 Patrocinarem nuévos edificios de 
estilo neoclásico, como la Escuela de Minas eu la Ciu¬ 
dad de México {Fig* 16) y la Casa de Moneda en Santia¬ 
go de Chile, erearon academias similares a las de Madrid 
y, en general, difundíeron en las Índias las ideasy prác- 
ticas de la Jlustracion. Àlgunos sectores de las elites crio- 
IIas recibieron las nuevas ideas con entusiasmo, pero 
también suscitaron cierta resistência generalizada entre 
otros sectores de las elites y Ias clases populares, Los gru¬ 
pos más conservadores de la sociedad estaban enfureci¬ 
dos por lo que consideratan un atentado de las fuerzas 
seculares contra los fundamentos de la religión; los grê¬ 
mios herméticos vieron en peligro sus mtereses; las eli¬ 
tes criollas resinUeron el domínio de los recíén 1 legados 
—dos peninsulares— al gobierno, y las masas se opusie- 
ron energicamente a las reformas fiseales* No es de sor- 
pre nde r, pu es, e I e s t a 11 i d o de g ra n de s revue fcas, co m o ! a 
rehelión andina deTupac Amaru II eu 1 780, o la de los 
Comtmeros de Nueva Granada en 1 781. 

Ambas rehetiones fueron eventual mente sufoca¬ 
das, pero no las tensiones que originarem. La imposiclón 
de las reformas por parte de funcionários msensíhíes a 
las condiciones local es y al sentir de los eriollos fortale- 
cio e! patriotismo* No obstante, este sentimiento patrió¬ 
tico entre los crioí los y los mestizos venía acompanado 
de una profunda lealtad bacia el monarca, y no hahía 
indícios para pensar que a fines de aquel siglo la América 
hispânica seguiría el ejemplo de las colonias britânicas 
de América dcl Norte en su búsqueda poria independên¬ 
cia* Un pequeno grupo de criollos batia adquirido el 
leuguaje de Ia Revoludón francesa y de la Independên¬ 
cia estajounidense, pero Ia demanda de Ia abrumadora 
mayoría era Ia de siempre: un trato de pares con sus pri¬ 
mos espanoles. Cu ando Napoleán invadiõ Espana en 
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Í 808 y expulso a Li dinastia, los devastadores sueeeos 
eu Ia Península iLérica gencramn tm sentimienlo reno¬ 
vado Je sol ularulaj eon la madre patria, En América, al 
igual que en Emparia, surgieron las lUntadas Juntas para 
apoyar la legitimidad dei destituído hermindo X II, figu¬ 
ra, por cierto, poco prometedora. 

Cuaivdo las Cortes de Cádix se reunieron eu 
1812 para vsho/ar una Coristitueión liberal, se invitõ 
â los representantes americanos, si bien no en una me¬ 
dida proporcional al Lima Ao de sus pobl acione», 8in 
embargo, cl primcr artículo de la flamante Cottftitución 
parecia, al menos a primera vista, responder a las je- 
ttiandag crioILi# de igualdad: "La Nacióu cspaflobi es Li 
reunión de ttidos los espafiole»de ambos lieraisfenos^ + ^ 
La vieja monarquia espailola, creada por los 1 Libsburgo 
y recstruchrraua por los Bornonei, sufrida una nueva 
rnetamorfosis: queda converti rse en una naeíôn unifi¬ 
cada y con liueainienlos liheralcp, 1 Vro esta noble causa 
nunca se Ilevó a cato. Las Cortes de Cádiz fueron lan 
in sen si Lies como los reformadores Borbones ante la 
realidad americana, y esto geuero itn clima de desilusiiui 
generalizada, Cuando I Ornando VII, una vez restituí¬ 
do en el trono, revoeó la Canjtitución y trato en vano de 
remstauxar el autoritarismo Jel pasado, la decepe ión 
fu tf total, En consecuencía, una trd* otra, las pai rias ame¬ 
ricanas te dieron la espalda a im gnhieriio que no babia 
sido capaz de entender sus proLlemas y Incharem por 
proclamar su independencia. 

Las primera» décadas dei siglo XIX alesliguaron 
la diaoluciòn de la monarquia y el império que Lama ini¬ 
ciado su espectacidar Lrayeeíona Listorica en 1469 con 
la unitm de Cartilhi y Aragon, Durante Ires -iglo* os¬ 
cilo entre la idea de centra lizacioti y unkUJ, por un lado, 
y por el oiro, el tema de las identidades provi nciales y 
regionales. Las tensiones eran evidentes, pero la noción 
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de un rey, una miema fe y una burocracia imperial Labia 
logrado conservar la coliesión de la monarquia. 

En este proceso, los Valores kispánicos y la len- 
gua de Castilla se difundieron e impusieron en grandes 
extensiones de território, si bien las distintas partes de 
los domínios real es lograron conservar los espacios de 
mamobra suficientes para desarrollar —en muclias oca¬ 
siones de manera suma mente c reativa—- sus propias va¬ 
riantes dentro de la cultura compartida, Quizá los ideales 
de unidad y solidaridad proclamados en la propuesta ico- 
nográfica dei Salón de Reinos nunca se kayan concreta- 


do, pero la mera supervivencia de la monarquia durante 
tanto tiempo íue, en sí, un gran logro. Sm embargo, sig¬ 
nifico mucbo más que un simple ac to de supervi venci a, 
Dejó un legado profundo —institucional, cultura! y re¬ 
ligioso— en las costas más remotas dei Atlântico. Pero 
sobre todo, y pese a sus múl tiples defectos, durante casi 
tres siglos fLie un refugio para Ias nuevas comunidades 
nacídas dei trauma de Ia Conquista y la colonización, las 
cviales aleanzaron a desarrollar sus identidades propias y 
lucbaron por abrir se paso en el largo y tortuoso eami- 
no que las 1 levaria a constituir se en naciones. 
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Loa reinos gohernados por Espana eonstdtuyeron un 
império mundiaIf El catálogo Pintura Je !os Rei¬ 
nos. identidades compartidas no está, por ende, 
circunscrito al arte Je ninguiia loealidad, region 
o nacióii, ni a continente alguno. Esta publica- 

ciòn, v la futura exposicíón, ofrece vislumbres Je tina visión global, literalmente bablando» Algunos ensayos 
se ocupan Jc regiones espccíÉeas, e incluso Je reinos enteros, y otros más Je ternas iconográficos y forma¬ 
tes más gene rales, así como Je sus lu entes, Claramente, el mosaico Jel arte en las tierras gobernadas por la 
monarquia espanoLi debe estar formaJo por las téseras particulares que incorpora; sin embargo, se requiere 
Je una vÜsión general Je mayor alcance, mas amplia y, en este senti Jo, global. 

hsLe ensayu responde al reto Je repensar algunos Je los parâmetros Je la liistoria que plantea el proyecto que 
nos ocupa, y açude al IIamado implícito en Pintura de los Reinos, identidades compartidas Je elaborar conceptos ali nes 
a la enorme gama Je la proJucción artística en las Jistintas partes Jel Império espanol. Debo senalar que aunque 
este ensayo se ocupa, en gran medida, Je la bistoria Je la pintura, los argumentos aqui planteados aplican también 
para otros médios artísticos mencionados O géneros: arqmlectura, escultura y las llamadas artes ú tiles, hsta tare* 
implica, en primer término, una revisión Je clertos aspectos Je la historiografia Jel arte (y la cultura) y, sobre todo, 
Je los debates en torno a la rela ciou Jel arte peninsular con el ibero americano. 

^Pero que sucede si las aproximaciones anteriores a este tema no parecieran Jel todo adecuadas? V si no lo 
son, £cómo babremos Je determinar, cntonces, si existen características comimes que scan específicas Jel mundo liís- 
pânico? La exposicíón y id catálogo plantean que las identidades dentro de los reinos son compartidas; uno Je los 
ensayos Je este vulunien propone una idea Je por que lo som ^Pero cuántas otras babrá, y cómo encontrarias ? 1 
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Este ensayo resume y anahza los puntos de vista 
que respondeu a estas preg untas, tomando en cuenta que 
tienen que ver no só lo con la historia dei arte, sino Lam- 
bién con su geografia, Al igual que todos los aspectos de 
esta ciência, Ia geografia dei arte depende de detalles y 
lieclios específicos; por lo tanto, también utiliza la in- 
formación histórica dei arte, que se aborda en vários de 
los artículos aqui incluídos, No obstante que las cues- 
tiones concerni entes a la geografia dei arte se asemejen 
a las de Ia historia dei arte, son diferentes y tienen en¬ 
foques distintos; por ejemplo, como determinados fac- 
tores dei entorno (sociales, económicos, personales, 
psicológicos y mate ri ales) ímpulsan el cambio, o como 
las mo d ifte aciones, estilos y contenidos de las imágenes 
y objetos se difunden v tienen êxito, o eesan, La geogra- 
I ía dei arte responde a las preguntas de cómo el arte se 
relaciona con, es determinado por, o determina a, o si es 
afectado por, o afecta, e) lugar eu el que es generado; 
corno el arLe se identifica con un pueblo, cultura, región, 
nación o estado, o alguma combinación de estos; cómo 
el arte de distintos lugares se tn terrel aciona, mediante 
la divulgación, el contacto y la circulación; y cómo defi¬ 
nir bis áreas de estúdio.^ Muclias de estas preguntas son 
bis que nos oeupan* 

LA MONARCA i A ES PAROLA COMO IMPÉRIO 
UNIVERSAL: IDEOLOGIA E IMÁGENES 
V omo el plural en el títul ode este libro —reinos— da 
a entender. Espana, y raêjor dicbo, Caslilla, 
—de Ia cual dependian las di visiones ãdmims- 


1 J. Gl.' riliRRE/ MACES, ^Li pinhira tiü^Aíspaju camo una k&mâ pictiVficA armiri^ana? Avance* Je una mve«ligacú;ji i?n 
cicriiL-í'’, puUleaáe vn esta oln-.i, cl cual coniienc nn Jckilv folirc d cuncepla tlc ítotttó. 

l>Eá tlefinición rvjiiU- algtmo# uWcrv.ici.mt^ introtíuctaruM tvrtliíífltlafi por T. D. K\i l-MAXS, “Tlu- B-rltk Arca a* an 
Adijtic Regmn H MiiHiTnogrüiphy, MjL- mr Reje&reJi, Pt-repective» for Furtlier Study", 2006, p, í. Paia una expltcttcián 
aJiuion.il soLre In geografia dei arte: X D. KattmanN. TowarJ a GecgmpkxfójArt, 2004 y, <L1 miurnn autor, 'lnLrnJuc- 
tion*. 2005, pp, 1-19, 

* J- M. EüJOrr, T li rcy, nxiicLo* temo»*, piiUiesuL en e#ta oLir* de Pmtura dc los fàtittos. Ucttiidades compartidas* DnJ.» tjue 
.iLltJ.i la flituaekín histórica, eç miieee$ario dar mayor ínforiiMÓón al r^tpeeto. 

4 Los Sitflos da Oro en los vmvimtos de Américo 1550-1 700, 1999, 


ira li vas y que formal mente gobemaba los terri¬ 
tórios americanos-—regia a más de un reino. 3 
La mayoría de tos leetores estará ai tanto de 
una circunstancia de sobra conocída, motivo 
de una exposición, 4 a saber, que el hemisfério 
Occidental estuvo organizado en vir rei natos. 
Los primeros fueron la Nueya Espana y el Peru. 
Nueva Espana abarco casi todo México, Améri¬ 
ca Central —organizada en parte cómo el reino 
de Guatemala— y en eiertos momentos algunas 
regiones dei norte de íudamérica, lo que actual- 
mente es el sur y suroeste de los Estados Unidos, 
así como Ias Filrpi nas, El dei Perú, la mayoría 
de lo que hoy son los países bispam>bab!antes de 
América dei bur, incluyendo la capitania gene¬ 
ral de Chile, Los virreinatos de Nueva Granada 
y de Rio de la Fiat a se crearon como entidades 
independientes en el siglo XVR] y constaban, res- 
pectivamente, de las partes norte y sur de Ia Sud- 
america espanola* 


Asimismo, el sistema virreinal existió en Ettro- 
pa, donde ía Jtoción de un império eompuesto por di¬ 
versos reinos también aplica* Desde el siglo XVI, Inibo 
virreinatos en la propla Península ibérica: Àragón, 
L atai una y Valência, que con L astilla-Leóíi y el reino de 
Navarra —y con Portugal, poco después —constituyc- 
ron Ia L orona espano la, Los virreyes espano! es también 
gobernaroTi en los reinos italianos de Cerdefia, ^icilía v 
Nápoles. í:ntre 1 581 y 1 640, cuando el reino de Por¬ 
tugal pasó ã manos espanolas, se nombró a un virrey en 
Lisboa. La A orona portuguesa liabía nombrado virreyes 
en Goa para gobernar las Índias Portuguesas (orieiita- 
les). í-os em laves en el subcontinente índio fueron Ma¬ 
ca o y Ma laca—basta principios dei siglo \\'ll —, Timor 
v, durantecierlo periodo de liempo, otras islasdel arcbi- 
piélago de Indonésia. Los portugueses, luvieron pose- 
siones en el continente africano, adeniás de Ormuz (en 


àntíjosy van Dyck 

ia Lmvttianâtt por Cristo múêrio (Jetalli-j, 1635 
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la costa de Pérsia) y Brasil, que tu vo sus propios virreyes 
en el siglo XVIII. 

Durante parte dei período que va desde el siglo 
XVI hasta fines dei XVIII, o troe territórios europeos vivie- 
ron hajo la soberania espanola, como el reino de Lom- 
hardía, en la península itálica. A través de la herencia 
de Borgòna, los reinos de Flandes, Brahante y la misma 
Borgona cayeron hajo el mandato de los Hahshurgo, 
cuyos domínios heredados se hallahan en Áustria. De 
esta manera, reinaron en territórios que incluían al 
Franco Condado, entre otras partes de Ia Franeia mo¬ 
derna y, lo más significativo: controlahan los Países Ba- 
jos, Los Hahshurgu gohemaron de rure el norte de esta 
regíón, hasta 1648, y los territórios dei sur permanecie- 
ron espanoles hasta 1 715, cuando pasaron a Áustria. 

Desde que Carlos V se hizo baero Emperador 
Romano en 151 9, los territórios dei Sacro Império Ro¬ 
mano (11 amados germânicos a partir de finales dei siglo 
XV), tamhién reconocieron su soheranía imperial, ex- 
íendiéndose desde partes de la actual Franeia, en el oes¬ 
te, hasta regiones de la Polonia actual, en el este, y desde 
el mar Báltico, a! norte, hasta la foscana, en el sur. El 
reinado de los Hahshurgo dominó tamhién las tierras 
"au str i aLcas” here d a d a s. Lo que hoy en día son Áustria, 
Eslovema y la región italiana de I rentino-Alto Adigío, 
que fue parte dei Firol hasta después de la Primera Gue¬ 
rra Mundial, aunque estas tierras íueron gohernadas por 
Fernando 1, hermano de Carlos V Como consecuencia de 
la hatalla de Mohács, en 1526, el domínio de los Hahs¬ 
hurgo se extendió aún más al este, ya que las Coronas de 
Bohemiay Hungria (i ncluyendo Ias actuales Eslováquia, 
Croacia y I ransilvania en Rumania) pasaron a manos 
de Fernando. Incluso después dei reinado de Cari os V, 
las relaciones dinásticas entre Espana (y Portugal) y los 
i lahshurgo austríacos, de la Europa Central Íueron muy 
estrechas. Retomaré la importância de estos vínculos 
más ade Unte. 



El resultado fue un rógimen dinástico cuyo reino 
podria considerar se verdade ramente glohal, en el sen¬ 
ti d o geográfico más literal,^ y en el cual, al igual que se 
diría dei Império hrítáníco, \d sol nunca se ponía" El 
hecho de que Espana gohernara un império enorme con¬ 
formado por numerosos reinos se reflejó y fue repre¬ 
sentado, en ocasiones en forma directa, en el arte. Por 
ejemplo, la decoraeión dei techo dei grandioso vestí Indo 
o Salón Grande dei Palácio dei Buen Retiro de Felipe IV, 
presenta a los numerosos reinos, como parte de la Co- 
rona de Castilla (o de Espana), por medio de sus veinti- 
cuatro escudos de armas, de los cu ales este espacio toma 
el nomhre con el que es generalmenle conocidõ: el ba- 
lón de Reinogí (Fig. I ) T 

La ideologia dei império expresó el carácter dei 
domínio glohal en letras c imágenes. Esta fue sintetiza- 


s Hti cl freniíili> contemporâneo, la gLkilizadón ac analixa craifl uru> âv lo» efceLi* dv Ia crvacidn dc lti# império^ L‘uri>- 
peos eu U iiinJt rntJ.i J t^ntpraiiA. G. RaUDZIíNS, Empirúf* Europa únd Oiohjfhaíion 1402-1 IBS, 1999. 

Para la dccoradón dvl eolón: J. BkõW\ y ), H. BLUOTT, A Palacç for a The Btítttt Ek&ro and f/ic C&urt of Philip ÍV, 

1980, pp. 142-170. 
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da en la interpretación dei emblema de los I iabshurgo, 
que consiste en la sigla: ÀEIOU. Orígmalmente (ne enrice- 
ludo como cl lema peraonal dei emperador Pederico I! I 
(quion reino de 1 452 a 1 49 3); en el latfn dei siglo XVII, 
se leia como, Austríae est impemre orhi universo? y en ale- 


I Rira l«i kitftarin do vtfíc lema: A. LllOTSKY, *Div ío^-natiiite Deviam Kaiser FriptlericKs III unJ scin Nntizhttcli coá, VindL 

Ralai. N. 2674'. 1943, p. 71 y **, revisada cn SlHteiiungcn Jes In$tiiutí> íür óstvrreichtâchç íjü&çhiçhIsfcrtcítung, vol, LX, 
1 $60 y rcmlcrprctaJa rn A. LflOTSKY, AufsÕhe und Vcrtrâge, II. Das Maus Hahburg, ] 971, pp, 164-222, La intarpre- 
Liómi aqui cilada fue adjudicada a Pcter Lambeci: flic aetualixado y/ncorréjgtáo la orlorgra/fa) pioLaliL-meuU cn 1 660. 
cuandt> Lctqiii Ido I era ettrpefadüt (.ünviene recordai que kijd au reinado Luvd lugar la Guerra Jr Sucesión lispamda, 
V4 que cl último de la dinastia dv ki I lokiburgi» vípafiolut fuc Carlos II dc Lspana y la rama austriaca Jtpcló 

a *u dcrcdiii a Ia sticesirin real. Ror lo hnito, Limlncn puede Liklnrse de ttii reclamo austríaco a! império universal cn 
aipiella época. 

« E*ta or.ici^n es una paráfra-íW dtd plaiitcamiciilo dc H A, VATfiíj dfirai. 7/ic Imperial fftattta. tu f/ic Sixicarxlh Conlurv, 
3.975, p, 21 l Rúra utrorf couce pio# «obre loa romanos y ?u licrcncia: A. PàJXIÜN, Letdf of Àlí lha Wí?rU. idê&legits of 
Empin m Spam, Britijin and Fnmet c* lõúíXc. 1800, 1995, pp. 11 -26. 

Q A* PAWOKN, Spãntsh ímperiafism and títa IbliticuI Imarfmaibtt, 1 990, pp. 37-63, 

I), I? CAVE HBA FM A tíl KY, da un prtticipa pofUrcú-cfinsiraric. fepr&j)tardada an cien amprasas, I 640. 

II Rara esLis modeSh K, ClIííISTIANSEK (ed.) ühimtraltista Tíapofo lPOÓ-1770, 1996, pp, 329-333. Sin cinkir^o, 3a im¬ 
portância de la culumna (más alU dc la referencia aí üeircclio de Gitiraítár), que cs analkada cu el pérrafo si^uiente dc! 
presente criáayo, dü vt mencionada. 


mán, ÀÜes Erdreich isi Õsterrekhs í hlerían, dando ã en¬ 
tender que el globo entero seria gobernado por 7\u?tria, 
por la casa de Áustria, los HaWmrgo* 7 Este lema daba 
voz a la vieja esperanza que pareciõ baberse becbo rea- 
lidad en el stglo XVI con Carlos V (emperador de I 519 
a 1558). Como rey de Espana, poseía no solo las tle- 
rras controladas por el antiguo Império romano, sino 
otras allende el mar que los romanos nunca conocre- 
ron. Por lo tanto, era posíble cteer que el Sacro Impé¬ 
rio Romano revíviría sus aspiraciones universales. El 
emperador, y rey de Espana a la vez, podría c on verti rs e 
en el amo Jel mundo (dominas nnwdí) t en un sentido 
muebo más amplio dei que incluso los romanos hubie- 
ran imaginado.^ 

La afirmación de que Espana era una monar¬ 
quia universal tambien fue fomentada por los escrito¬ 
res y representada en emblemas y en el arte, Mücftos 
pensadores, como Tommaso Cam panei la (cu. I 600), la 
incorporarem en sus tratados de filosofia política^ ba- 
eiendo valer para la monarquia espanola, la idea de uni- 
versalidad asociada con el ideal imperial. Esto, ade más, 
fue expresado en los símbolos y lemas; por ejemplo, la 
portada dei libro de Diego Saavedra Fajardo sobre \os có¬ 
digos cie conducla de un príncipe cristiano muestra una 
Corona imperial sobre un globo terráqueo* 11 (Fig- 2), In¬ 
cluso bajolas circunstancias que debilitarem el gobierno 
de los Bnrbones, sucesore^ de los I Iahsburgo (cu. 1764), 
Ciovanm Battista I iepolü ejecutó, quizá el testímonio 
más efipectactilar dei ideal de Espana como monarquia 
universal, en el teebo de la saleta dei Pala aio Real en 
Madrid. EÍ artista venecíano pinto unapersonifecación 
de la monarquia espaiiola, acompanada de un leõn (que 
tambiéii aludia ai reino de León) r con Castilla r repre¬ 
sentada por una torre (Figs, 3 y 4). La monarquia está 
corona da por una figura de Ia gloria, y es mirada por per- 
sojiíficaciones de los continentes basta entonces cono- 
cidos: Europa, África, América y AsiaJ 1 


p'í *} Dieoo SaavhdeA Faiakiv 

ída tí Ja uti príncipe politicn eltrislran#* 
fiápTasaniijdti en cifit emprasas, I 640 
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|ha. 3j GíOva^ni Battjsta Ti 111*010 
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En los bocetos d.el fresco de I iepolo, es nutoria 
una columna tomada dei escudo de Carlos V, el cuaI 
constaka de dos columnas con el lema plus ultra (p plus 
oukre), Este emblema, que usarian todos los governan¬ 
tes I labsburgo, incluyendo a los es pano! es, y después a Ia 
dinastia de los Barbo n es —y que aún se eiicuentra en el 
actual escudo de armas de Espana— r significaba ante 
todo que e ld ominio imperial se Kabía extendido mis allá 
de las fronteras que el Império romano babta establecido 
en las cplumnas de I lércules (el EstrecKo de Gibraltar). 
El emblema contenía la alusión profética de que el des- 
cubrimíento de nuevos mundos en América, Iiasia en- 
tonces desconocidos para e! Viejo Mundo europeu y para 
África y Asia, kabía sido providencial al permitir que el 
rey de Espana (en la persona de Carlos V, quien también 
fue Sacro Emperador Romano), se convirtiera en el amo 
dei mundo en un sentido mucho más amplio dei que se 
kaVía uonocido en la Àntigüedad o en cualquiera de los 
impérios revividos dela Edad Mediad 2 Así f Ia iconogra¬ 
fia emblemática, divulgada en todos los domínios espa¬ 
no! es y recreada por las distintas disciplinas artísticas, 
fue un elemento que expresó la naturaleza glokal dei Im¬ 
pério y, a! mismo tiempo, lo doto de un imaginário co- 
lectivo coniúnd ^ 

Un rekeve en el plinto a la entrada dei palacio 
de Carlos V en Granada —-edifício que significativa- 
menteestá construído dentro dei palacio de la Al fiam- 
kra (residência de la dinastia musulmana nazarí, a la 
que los reyes cristianoB de Espana acakakan de expulsar 


12 Pára tfrta (?iiipr*i34 y ÊU fdacicm con 3as Je-cnbrimienlog dei Nuçvo Mundo: M. SàTAILLON, TIlis Oultreí Lá cour dé- 
gouvtc [c nouvcau monde", 1960, pp. 13-27 y £. E. &05BNTHA1, “Plus Ultra, Nim Plua Ultra and tkr Cidumnar 
Dtrvice of tKe Empcrur Charles V** 1971, pp. 204-228- 

1 1 Para la popularidaJ de la jconograf í* emblemática fjirmplifieatU en Nucva Espaita: Juegos Jst tngania y ogttd#ta, La pin¬ 
tura erfíbltmàtraa da la AWí\í Espúria t ] 994. 

14 E. E. ROSÉNTHAL, TÍto Filiar*' af {Irarias Umi ( rranada, I 985, pp. 260 y »$+ Este autor observa que «n el globo terráqueo 
las latitude* y Jcmgitude* fuc/on mctículosameii te traze cLu y que las Culurtin&g de Hercules ftietõn trasladadif Jel 
Entrecho de Gibraltar a los polas, 

lf A* PADOIn, LarJs a/ÀlhL World .op. cit., pp. 29-62 y J. 11. Ei.LIOTT, TL- OlJ WorUànJtha AW I40ZIÓ50, 1970, 
pp. 79-104. También G. PAÜKBI^ 7/v World is trot Enúugh: thc Imperial Vtjíiwi of Philip 11 ajSpaffi, 2001. 


de la Península)— ilustra la pretensión de glokalidad dei 
lema imperial, 1 + En la parte superior, unos seres mági¬ 
cos alados, probablemente victorias, toean Ias trompetas 
de la Fama y dos representactones de la Paz están sen¬ 
tadas, sosteniendo las eolumnas gemelas; entre ellas, kay 
un globo terráqueo, sobre el que fio ta una mitra-coxo na 
distintiva, cuya forma la identifica con una corona im¬ 
perial Los angelillos (putti) alumbran con antorckas la 
armadura que está frente a elloa. Estos relieves fueron 
realizados un par de anos después de que Carlos V obtu- 
viera una victoría, sobre quienes ca li ficaria de kerejes 
protestantes, en la batalU.de Müblber g ele 1547, !a mis* 
ma que se conmemura en el famoso retrato Jel empera¬ 
dor Lecko por 1 iziano, que ev r oca las antiguas esculturas 
ecuestres imperiales (Fig. 5). Los relieves y el óleo sim- 
bolizan el establecimiento de la paz y, por lo tanto, el re¬ 
torno de una edad d orada bajo un emperador justo; más 
aún, en la medida en que !a kermandad de los kerejes pro¬ 
testantes y los musul manes infiel es es intimidada por la 
ubiçáción física dei palacio de Carlos, alude también a 
la propsgación de una sola fe en todo el mundo. 

Esto último kabía sido una aspiración de los 
monarcas espanoles, por lo menos desde 1492, ano de 
la caída dei último reino morisco de Granada y en el que 
Colón loco tierra en Ias Bali amas. La Vision esoatológi- 
ca de Colón y los ideales de conquistadores como Cortês, 
transmití a n ia creencia de que la propagación universal 
de la le estaba ligada a una monarquia uni versai d ^ El 
kecko de que el rey de Castilla, en cuyo nombre se h i- 
cieron las conquistas y se IunJaron las colonias, fuera 
Carlos \ ■ al mismo tiempo emperador cuyo título lo 
proclamaba como ^sacro y romano , no bízo síno reíor- 
zar esta idea. Lo mismo sucedi 6 con el título de “cató¬ 
licos", otorgado por el papa Alejandro \ ; | a Fernando e 
Isabel, con quienes comenzó el contacto, la coloniza- 
ción y la conquista de América (este titulo fue adoptado 
también por los reyes subsiguientes de Espana). Aqui, la 
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reivindicación de ser católicos, como expresión Jel credo 
de la Iglesia: ima, santa, católica y apostólica, que signi¬ 
fica, por supuesto, universa li dad. 

Este propósito inspiro, asimismo, el esfuerzo Je 
los misioneros por llevar el evangelio a los cu atro con¬ 
fines Jel mundo, Su aspiración era arraigar la cristian- 
dad, como catolicismo romano, en todo el orbe. Esta 
visión lue expresaJa en la pintura, sobre toJo por los 
jesuítas^ quienes Jesempenaron un papel destacado en 
todos los reinos espaiioles y portugueses- Un fresco pin¬ 
tado por Andréa Pozzo en la bóveda cie la iglesia Je San 
lgnacio en Roma (Fig. 6), seJe Je la Companía Je Je¬ 
sus, es un excelente ejemplo Je que la iconografia es ta¬ 
ba ampliamente difundida. lí5 Pozzo deseribe su alegoria 
Je la misión universal Je los jesuítas: “En meJio Je la 
bóveda pinte la figura Je jesiís, quien lanza un rayo Je 
luz al eorazón Je lgnacio, quien a su vez lo transmite a 
los eorazones más apartaJos de las cuatro partes dei 
mundo P s ' 

Si bien en la actualidad la expresión “conquista 
espiritual* 18 ba sido refutada, sièmpre acompánó la con¬ 
quista militar de América. La iconografia franciscana, 
aunque no tan explícitamente universal como la jesuíta, 
también demostro la labor mundial Je los mendicantes. 
Los franc isca nos y otras ordenes, sobre todo los Joiui- 
nicos y agus tinos, di fundi eron la palabra de Dios en todo 
el mundo, y tuvieron mártires que contnemorax, como el 
caso de los frailes ira ncí scan os y sus conversos que fue- 
roo martirizados en Japón eu I 597, y que poco después 
íueron representados en azulejos eu Lima, en frescos 
en Cuernavaca y eu un lienzo de Lázaro Par cl o Lagos en 
Cuzcod^ 


lí5 G, SCHIU.IíR ikatwgntpki* der cfmítíichan Kunst, GtUcííLk 1971, p. 108, 

Oí t niducciEÍn boimJa Je R HaskêJ-L, /it/miis and Pmr tíen*? Jff anjSocicty ih Batoque íialti, 1963, p. 90. 

J s Kl, RjCAKI), La Conquista aspmiual Jtr Mêxtca. 

W Para li>9 üjemploi peru anu*: R. MüííCA PlNUXÀ, 'ÀrU- c iJrntiJaii; lae rjifocfl culturalça Jel Wrtuco peruano*, 2000, 
p|í, IO-1 3; para Cuernavaca: M, lOUSSAINT, Pintam colonial cn Mêxtò> t 1982, li*. 51 y 52. 


Fue así que la iconografia e ideologia de un im¬ 
pério universal y la empresa universal Je la le íueron 
de Ia mano. -A que nos Jicen estas sobre las realidades Je 
los fenómenos artísticos en los reinos en general? Aunque 
la geografia política y la artística no coinciden —punto 
que retomaremos Jespués —, podemos basaruos en la 
idea Je un império universal no limitado a la noción Je 
Espana ni Je los espanoles, sino Je un império hispâ¬ 
nico o f mejor aún, ibérico. Obviamente, esto nos obbga 
a tomar en serio que los mismos contemporâneos opi- 
naban que el gobierno espano 1 era global. Esto tiene re- 
percusiones importantes en lo referente a su Jefintción. 
En efeeto, plantea dimensiones globales a los términos 
coo que debe evaluarse la historiografia Jel arte vincula¬ 
da a los domínios gobernados por la Corona Je Castilla 
o Je Espana. 

ABARCANDO LO GLOBAL: 

ENFOQUES INTERPRETAI! VOS 

Pueden encontrar se distintas perspectivas sobre el arte y 
el Império espanol en la historiografia dei arte 
ibero o ibero americano (y sobre la arquitectura, 
sienipre presente en este ensayo). Lstas aproxima- 
ciones tepresentan toda una variedad Je ticerca- 
tmeutoã hermenêuticos o estratégias interpretatívas 
que se derívan Je premisas diferentes, respondeu 
a problemas más amplias y ban aportado diversas 
contribucicites. Estos acercamieiitos sugieren 
que las distintas visiones Je los procesos geográ¬ 
ficos -—y antropológicos-— son irtberentes a la 
conceptualización Je la transferencia cultural, 
aun cuando no siempre baya una simple corres¬ 
pondência entre el enfoque bistoriográlico y los 
presupuestos geográficos o antropológicos invo- 
lucrados. De hecho, cada uno de ellos prescrita 
sus propias dificultades. En cualquier caso, aun~ 
que ciertaa perspectivas tienen puntos en comiin, 
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vn aras de Ia claridad deben ser no m brados los 
siguientes modelos vinculados con la teoria de 
Ia difusión: ei modelo colonial; el modelo nacio¬ 
nal, relacionado con lo indígena y lo mestiço; 
las variantes dei modelo centro y periferia, que 
mçluyen las nocinnes de lo provincial; y cl mo¬ 
delo virreina!. 

CONCEPTOS DE LO COLONIAL 

Uno de los acere amientos más constantes ba sido con¬ 
siderar como colonial al arie de los impérios espanol y 
português fucra de Europa, en particular el de América. 
Esta visión abarca tanto los fenómenos europeos como 
los americanos y muestra las realidades políticas de la 
situación, tratando implicitamente el arte ibérico como 
dominante, ya que las "patrias madre europcas tenian 
una posición hegemónica sobre sus domínios america¬ 
nos y los de Áfr iea y Àsia. 

Esta perspectiva corresponde también a las rea¬ 
lidades económicas de lo que, en mucbas ocasiones, es 
designada como una situación colonial clásicai las ma¬ 
térias primas —sobre lodo la plata— eran enviadas a la 
madre paina y los productos terminados o de lujo —que 
incluían pinturas, gratados, con menor frecuencia es¬ 
culturas y, en general, todos los llamados oíjets Jüri ~— 
eran exportados a las colotiias. Las exportaciones de 
objetos de arte eran ciertamente dignas de atención. 
Àmique no exista información dotal lada, se ba estimado 
que 24 000 pinturas fueron embarcadas de Sevilla a las 
Américas durante la segunda tnitad dei siglo XVI1,^ y un 
numero niayor de grabados, libros y manuscritos. 

El enfoque colonial considera, además, las evi- 
dencias de una transmisión cultural que parece ser inne- 
gable. En América nu se bablaba espanol ui português 
(ni mutatm mttianJi en las regiones africanasò asiáticas) 
basta la llegada de los europeos. El cristianismo no exis¬ 
tia, como tampoco el sistema económico, social y legal 


europeu, que termino convirtiéndose en la forma de or- 
ganizactón predominante. 21 Mucbas formas y conte- 
nidos de! arte —-especialmente de índole religiosa-— no 
existiam Más atin, mucbas de las fuentes de la produc- 
eión artística provinieron de Europa. 

Ante namen te, los biftoriadores estudiaron el 
arte de Ias llaniadas colônias como subordinado a lo que 
se producíaen Espana (y Portugal). Un historiador dei 
arte de princípios dei siglo XX abordo el arte de la Nueva 
Espana, por ejemplo, como una rama dei arte espanol. 22 
De manera similar, en cl importante volumen sobre el 
tema, de la muy conocida Pcfican History oj A rí, Améri¬ 
ca es considerada como un domínio de Espana y Portu¬ 
gal. 23 En esta obra clásíca —que aún no ba sido revisada 
tu reemplazada—, el arte de América es juzgado de se¬ 
gunda categoria, al afirmar explícita mente que la pintura 
carece de originalidad e imita profusamente sus fuentes 
europeas<24 Otro estúdio posterior, que plantea una re¬ 
vi sión dei arte producido en América como paralelo al 
de Europa, aparece, sin embargo, en una serie dedicada 
al arte de Espana (Ars Hispatuãe) y lia sido criticado por 
derivar sus categorias de critérios empleados para ana¬ 
lisar el arte europeu. 2 ^ Incluso el libro más reeiente $o- 
bre el tema, analixa a América Latina como parte dei arte 
y la bistoria de Espana. 2 ^ 

En mucbas de estas obras también es evidente la 
mía rna heurística de la bistoria dei arte, la dc la influencia: 


D, T. KíNJUIAD, - J um Je Luxdn «id tkç Sevillian Painting Tradc wáii lliv New W^rld iii tliif SccimJ I lalf 4 tkw Scccrt- 
tcçnlk CciituryA t954, p, 305. 

21 Algttnas de íJ*aí rcpiUn Uj tlc T D. Kai TMANN, ^Cultural Tratufer and Arte T 11 ikc Ànumca**, 2006, pp. 1 $-25, 
Frjiuiía 1 |)u 7 hl arte cu Li Nuam HsjPíJríii, Mexico, 1021, p, 1 i , cil.iJíi t-ri M, BUKKIi, I lie I ariillo] Coiirw oí 

Latin American and Eumpcan Art iii tke Vimfegat Era’, 2006, p 63. n. 3. 

’ ü G. Kl IBI.HK y M SOMA, Ari and A rakhacUrre m SpoiH, Portugal andlhair Dàmmbnt l3Qi?'lSOO, 1959. 

24 fel, p. 303. 

26 MARCO Douta, Ária an Àm&ri&M p Filipinas, 1973, ÊíUí likrc aparecitd camo ei vrdumen XXI Jv L «rie Air Nispanuie, 

UmWn ctmuoc 1 da conit) Hígioriti tmmdhif Jel arte hwpàntco, Po ra tirwi L‘rit km explicitai Mu Bl EKE, 13u- l 'ara)LI 

nf Lilin American. ^p- p, 72. 

>n M TeUSTBI>, The A rU cj 5p.irn; Ihcria atuí Liittt America I-Í5Ú- í 700, 2007. 


[% ( 1 Anurea Pozzo 

Alegoria da L 1 misión «HiWiStí/ M ía$ fvtuittía t 1 691 - I 694 
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la? formas y los ciratcnidos artísticos surgeii, en este 
caso r de una íiienlc principal, [Leria. 27 Esta Vision com¬ 
plementa e incluso recurre directamente a la teoria Jc 
la aculturación, que fue desarrollada por los antropólo¬ 
gos que estuei i aba n situacíones cl onde kabia contacto 
continuo entre pueklos de diferentes tradiçiones. InL 
cialmente, esta teoria dependia de un modelo en cl que 
un pueblo o cultura dominaba en el aspecto militar (o 
cultural)* 2 ^ De aqui, la aplicabilidad dei concepto de 
aculturación a Ia situaeión colonial, donde ambos facto- 
respareceu interactuar Signiíicativamente, este modelo 
también se ba aplicado a la relaciòn entre Espana e (La— 
lia y los Países Bajos,^ 

LO NACIONAL. LO INDÍGENA Y LO MESTIZO 
La perspectiva colonial, sin embargei, ba encontrado mu¬ 
da resistência. Los académicos de los países indepen- 
dientes de América Latina ban refutado Ia imputacíón 
de que ei arte en las Américas es un produeto colonial dc 
ca lida d dudosa, o de que es, en gran parte, resultado de la 
importaciõn o dei impacto de una influencia externa. 
Como coneeeuencia, tanto de la política, como <UJ esa- 
rrollo de la historia dei arte en, y sobre, América Latina 
ban dado un giro nacionalista con un énfasis creciente 
en lo indígena. 

Más a!lá de 1 as circunstancias políticas distintas 
de la lueba por una identidad propia e independência en 


Eíli 1 t'rL|iii'nu !. 11 iiliii-Tí puvJi 1 rcliwiiinaríi 1 ctsii la hí>ciiiii tl*5 ln (rJtiijfi>Tmíición ctilhiT.il com» im prúCifti que «ucfJt 
owmL toí InihihicilcT tle paiai?-# ni4* civiJizaJúf vi.ijan j| cxtcanjcirpcon c| fin Jc qkenot niayor riqueza y imrvos coito— 
cimicnhis, raienlra» impimen aípcclos Jc sn propia cultura co «1 pais nafenéll. V. Ko3AVXSI!l-SOTO f *Tlic LttJfluiíncç 
of Dutch Arl tin |.i|.Miict>c Art in EJo IVrioJ*, en prensa. 

^ 1. D. KaufmàNN, 'Ai_cuJhirotíoic Trarwculturatuin, Cultural PiflWcnce anJ DiíWion? Aj§*»gín# tki* Ammilation of 
tín -1 R^tmifíaíice r 2007, Para concuplo»: I. D. Ka.i 'l-MÀNX, Tatcarja UtVijftíp/it/, .., op. cit., 2004. 

“ J Hft» itlc.i fuf fJ.niltM Jui por E. E GUCK y O* Pl-Sl -NIflíR 'AcnJhir.il tion i* an fcxpLcuitory Conçepi m frpaaiíh Hiitüty*. 
1969, pp> 1 36-164. y Jr&JiL' enionccj w Li aplicaJo a la liíftom JeJ arte. 

Í<J Pttrn fpte tem» en general; T. D. KaCFMAXX, TôUxtrd a Oaogmpfitf *,., op. cit., 2004- 

31 Incluso en alguiio* traLjo* recicntes cmtiu lo* Jc |. QlíKAETE, 7Íic Arí and AnJtfoditra o/ th- Tm» Minfions, 2002 y 
C. ["AtiAOO y D. PlEJíCT h Js,), Timiijorruing Xvw Mcxtcan Santas in-ivtuvcn World» , 2006, Jtj perspectivo teórica 

amplia, U ^vográíica vs limit.iJa. 


Latinoamérica, esta tendência general podrfa relacio- 
narse con el desarrollo de la disciplina de la historia dei 
arte en Europa, que tu vo lugar durante la época Je la for- 
macion dc las naciones, el surgí miento de los Estados- 
nación y la promulgación de la ideologia nacionalista. 
A mentido, las condiciones políticas y soei ales prevale- 
cientes en el siglo XJX y principias dei XX imprimieron a 
los debates geográficos en Europa un matiz nacionalista 
e incluso racista. 3 * 1 Esto lo encontramos en la situaeión 
hispânica y en muebas otras; recordemos la húsqueda 
por \d autêntico ser^ o *!o castizcT en Espana, país que 
después fue gohernado durante cuatro décadas por un 
“caudillo*, apoyado por un partido nacionalista» Los es¬ 
tudiosos de o troa tiempos muebas vecês buscaron las 
criai idades específicas de la híspanidad, tanto en obras de 
arLe como en literatura. 

En cuanto a América Latina, los estúdios de 
historia dei arte, salvo poças excepciones, también se 
ban circunscrito a las fronteras nacionales, que olwia- 
mente fueron areadas después de los movímientos de 
independência. Habria solameUie que pensar en la mi- 
ríada de títulos dedicados al estúdio de la pintura en 
México, la escultura mexicana, Ia arquitectura argentina, 
etcétera. De manera semejante, las historias más reclen¬ 
tes sobre ciertas zonas de Estados 1 nidog, antes gober- 
nadas por Espana, se alienen a las fronteras nacional es e 
incluso es ta tales. 3 * 

Aunque parecerían haber tomado la via naciona¬ 
lista, las respuestas latinoamericanas al enfoque colonial 
deheti considerarse reacciones legítimas al énfasis en la 
kegemonía ibérica, que menospreció las posibilidades de 
Ias pmpuesLas locales. Pero aún así, las artes sedesarro- 
llaron en América de maneras que no si enipre pueden 
relacionarsc claramente con Ias fuentes europeas. Por 
ejemplo, exísten pinturas de temas religiosos que parece¬ 
rían depender de fuentes europeas y que, sin embargo, 
son creaciemes características de médios ambientes nue- 
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vos que abordan du manera nove dosa los géneros esta- 
blecidos. 32 Egta evidencia contradice el éníasis prévio 
en lo ibérico, que tendi ó a ignorar o subestimar a Ia gran 
masa de Ia poblaeíón de las Américas bajo el gobicmo 
espano! o português, ya fu era de origen indígena, una 
mezcla racial de padres o ancestros, o los n ac idos en 
África o de padres africanos, y da respuesta a la anterior 
falta de atenrión sobre la influencia que pudieran babcr 
lenido en la pintura y en las dem ás formas artísticas. 

Desd e que comenzaron a criticarse las connota- 
ciones negativas y el supuesto *eurocentrismo’ de este 
enfoque, que considera la cultura de América como una 
cultura derivada, las explicaciones dei arte producido 
en América como colonial ban sido sustitukLs, cada vez 
más, por im enfoque en lo indígena o lo bibrido, que se 
describe de distintas maneras (por ejemplo, crio lio o 
mestizo). 33 La presencia —-o los efectos— de lo indí¬ 
gena se encuentra en imágenes distintivas creadas en 
en tornos iiuevos, notabl emente en los a sentam tentos 
fundados donde antes no existia nada, como Potosí, y 
la creadón de “La Virgen Maria y la rica Monta na dei 
Potosí, usual mente conocida como 'La Virgen cerro "L 
Las monta nas íueron objeto de culto en tíempos preco- 
lombinos, especialmente en los Andes, y se cree que esta 
imagen evocaba a Pacbamama, Ia ditosa de la ti erra 
Se ba senalado que las interpretacioncs de esta índole 
indican que el estúdio de la Kistoria dei arte se ba abier- 
to a los benefícios de la arqueologia prebispánica y !a 
antropologia cultural, que ba derivado en nuevas ma- 
neras de comprender la importância de las aportadones 
indígenas, 36 

Este cambio en el entendimiento corresponde, 
y eon frecüencia ba obedecido, a Ia reevaluaoión positi¬ 
va de la bibridación en América. Las manifestaciones 
de Ias liam adas formas bíbrídas se ban relacionado con 
Ia aparición de elementos o ideas indígenas mediante Ia 
recorrência, la sobrevivência y las diferencias en la re- 



íistf tema es ccniün A eítudiar la .Nueva Empana y íç trata tm otrüw artículos dc L premente obra, como el de Juana 
Gutíérrez Haees. La crçaciôn de urta imagirteriã propia en la pintura de la regimi andino, quer st» dcnimdlá ç«n rclación 
.1 l.is tradieiiMie* indígenas anteriores, lia rido un temi rceunvnte en lo» eriudio? de Tertud Girbert: Iconografia y mitos 
indígenas en el arte , I 980; El panitea da las páfOrcs parfantes. Lo bnagan delatm en L cultura andittn, 1 999: ‘La ídtnti Jad 
étnica tle lo» artista» Jn-l virreinflto dei Peru*. 2002. pp. 99-143 y “Hl culto idofátríco y la* devociones marianas pos- 
Indcnlina* , publicado en eata obra de / Wi/m M los Reinos. identidades compartidas. Tambtén loc Cnoayos de oiro* auto- 
rca incluído* en A libro Hl bar mv peruano, 2002. 

5 ■ Exiíten, por ífiipueato, miu/lia* olras explica*. i« me* /obre el cambio eti A énfaris, incltiyendo lai texutenciaj bacia L 
gloLilizaciòn, Para una íntrnduccuin úti! y estimulante aobre el tema cie Li lubrtd.ieinn cultural Cíl relaciõn con el inter¬ 
câmbio cultural: 1% Bi "KKE, Hibridismo cukaml, 2003. 

>-1 Distinta» verrione* íobre crie tema b.in rido frecuentemunte ilustradas, analizaJas y èxpueata». Una orietitacndn prL-li- 
mui.ir ,il reipecti.» aparece eu hs bcbflí de Teresa Giíberl cn H. PulFI^, J, IÍECIIT V C’. HsTt-EAS MajíTIN. The Colonial 
Artde*. Tapoêfries andSilpmrk 1530* 183$ 2004, p. 259 cat. 80 y eu J.). RtSlim. y 5, STKAT1CN Pki 'ITT (eds.), The 
4 rí» r>í Latiu 2006, p. 447, cal, VI-97. 

35 Para Cila interpretacinn, ademác de Ins trobajo» citajud en la nata anterior: C. DaMiIAS. The ajthe Áridos. ArtatiJ 

Ritualin ColonialC uscú* 1995, pp. 50-57; T GtSBEVr, Renografta ij hnW..., op. &L, pp> 17-22: de L rnísma autora, 
“I let Inbeemse in de K,>bfiiia le kunrt . 1992, pp. 1 42-165, 6(j. 96, “P<ilo§f; t rbaiiiüiiir Àrcbitcclüfe and tbe Sacred 
Imajfe oí tl» Hnvíftuimeiil . I 997, pp. 37-39 y ívi enikiyo en esta obra. Para un femimem» paralelo; V. SaLLES-R^BE, 
Ertittt i iracoçlui tathe Virgin of Copacabana. Representai iou oj lhe Saered at Laka TiUcaea, 1997, 

36 Eita atinada ^btervaciòn se encuentra en M. IlE feKn, “Paralíel Courae »( Latin American.. .*. op. crí., p, 71. 


7) £ ruz atrifll, mediados dei «i^lo XVI 
Cí»nvvni<t elü San A^urtín, Atoltnan, México 
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cepcióii én la Nueva Espana, cieI arte y la arquíteetura 
provenientes de Europa, antes Je la i ndependenciaA^ 
Incluso aunque estos términos no se han empleado, se 
ha creído que monumentos como Ias cru ces atriales 
contienen múltiples significados y sou de fuentes dife¬ 
rentes^ (Fig. 7). En La Nueva Espana, a estos híbridos 
se les denomino arte tequifqui, y más reeientemente, arte 
mdoeristíano, pero el término más generalizado para 
descri Lu rios, tanto en Nueva Espana como en Peru, es 
el de mestizo (y niestizaje). Esta palahra primem se apli¬ 
co a los puehlos con mezda de razas, casl siempre in¬ 
dígena y europea, y, en consecuenda, a los productos 
cultura]es; entre ellos, las ohras de arte, que pareceu te- 
ner mezclas semejantes, 3 ^ 

El reconocimiento de las diferencias con respec- 
to a Europa y el éníasis en la supuesta importância dei 


37 P. M. Watts, *Languag£& of CuraUm: in SixtéuntIi-CLintury México; Some Antcòcdcnts and Transnautatíotu' 3 995, 
pp. I 40-151; L L’i 'MMK.S *From Liei tu TV 11 Ü 1 : Colonial Fbphrji-ir and èhi! Act of Cros£Cül Lurai t ranslaljon*, I 995 r 
pp. 152-174; C. F. Klejx, "WilJ Woixum in 64niii.il Mcxicò: An EncounUr ,»f Hutopoan and ÀdcC Çonc^pU of tkc 
Otlicr", 1 995. pp, 245-263 y IA LHfftSOHA, \.4ony nnc! Cíirlograpky: Skífting Signs on tniligcricni? Maps nf Nrw 
Spain', 1995, pp. 2Ó5-28L Timbién T. CUMMINS y F, Hui BOOME fcJs,), Naimt TmJfôons m tlw Posteonquest World, 
1 998- Para una reviiíiSn equilibrada do la kisitorj ogra fia referente a lá arquitectiirn en México: C. BaruelL[NI> "R^pre- 
sentations of Conversíon: Sixteentk-CLmtury ;Vrcliitccture in New Spain’, 1998. pp. 91-102. 

38 5. Y, til JOHKTOS, [li., 'Ckrutiaxi Crus* as Indigenou* ‘World Tree' in Siartieentli-Century México: 1 lie Àlno-Crosã in llit? 
Frcderict and [,m Mnyer CalIactitJn*, 2005, pp. 3 >-40. 

3u Fará el arhí indocrátiano: C. RkYES-VxUíRÍC 1 * Arte indotxisiiano. hscidtum dal sigloSVt onMãxico t 1976. Para el uso de In 
pala lira mee lixo con relación al arte en la Nueva Espana: S. GrITZLNSKJ, T/íc Mind fhc {jttollffotuoi Owmmic# of 

Calonhation and Gtobahation, 2002 y f dei mi «no autor, Los qúátm portías du monda, Hk toiro dum monjialisatbn, 2004, 
ramliíéii 11. WlíTHiY, Colonial Archit ai nrc and Scuipturc in Peru, I 949, pp, 1 55- 1 75 y, dcl miímn autor, "'Mestiíi» Ar- 
ckiteclure in Bidivta’, 1951, pp, 283-306, que iuírod uce el termino en referencia a los estilos árt^Lico? Jvl virreina- 
to de! Perú. 1. GlSBEET, "El estilo me~lÍ70 en L arquiteetura virreinal boliviana’, I 955, pp. 9-56 y j?s. 

4,1 C. M, MaoLaCHLAN y J, E. KÒDRfüUEZ Ü,, Tfut Forymg of lí Cosmic Foco A ReinterprttftÜon o/ Gólankd Maxico, 1980, 

44 Esto está implícito en lâft r&tudíos Sobre Perú de H. WilllILA, íLofóriiúJÁrchitociufw .. op M c/í,, y en “Mcslíxo Areliitcc- 
ture.,. , cp. cit Tamtieri T. GtSBE,;ET r *Lá idetUidad étnica., - . op, c/í. La idea de que td arie lirasilerio e# mefor exprerado 
por los mulatos e= similar. 

+ “ Unu de los primeros fue F- A, Pj.VITnhR, Deutsche Síefcter dea Emudt in Südameriltii im / 7 mui ÍBJahrhundtrt, 1960 y 
deepuêe, ú. KrULÊ]^ *El problema de los aportes europeos no ibéricos eti Li arquiteetura colonial latinoamericana*, 

1968, pp. 104-116. 

4i F. J. Sl.‘LLÍV r ÂN, ‘ 1 lie OLck I land; Notes on itie Africau Presenee in llie V r isual Arts of lirazíl üii d tkc Coríbliean^, 2006, 
pp, 39*55 y G. A. BMIJíV, *Asia in tlie Artg of Colonial L^atin America A 2006, pp, 39-69 y, dei mietnu autor, Arí of 
Colanial Latifí America t 2005, pp. 357-374. 

44 M. BURKE, *Tke Parallel Course ol Latin Amtrkao.*.A op* cit, p, 72. 

45 C. FaRAOO y D. PlERCH L-ds,), 1 tansformincí Irnages.op. cit. y J. F. IAuTESON, 7 fic Paradisc Oardcn Mutaf$ ofMalinafco. 
Utopia íitid Enipiro in Sixtecnth Cctitunj Maxico, 1993, pp. 6-9. 

46 N. OáECÍA CaMCLINI, IfybriJ Cr ilturcs. Slraicgics for Efilcriag and exiting Modcmüy, 2005 . 

47 S. Gct^INSKl, Tlts Mesthc Mitid. . op, dl. 


mestizo han respaldado el esfuerzo por encontrar algo 
característicamente local. De esta inanera, el énEasis en 
lo indígena o lo mestizo ha alentado un enfoque nacio¬ 
nal e incluso nacionalista. Lo local es considerado como 
la comhinacíón de lo indígena con lo europeo, unidos 
para forjar, corno sostiene una niterpretaciòn histórica 
de México, una raza cósmiça. 40 Puntos de vista simila¬ 
res han caracterizado el arte y la cultura de oiros países 
de las Américas, 41 

Se eree que entre las consecuencias dei estahle- 
cimiento de este império glohal estuvo la creación de un 
arte distintivo en Ias Américas, que no fue sólo de natu- 
raleza indígena o una mera derivaciou europea, sino una 
mezela de vários elementos, entre ellos, los locales y los 
europeos. Los historiadores dei arte han hecho notar, 
desde hace tiempo, que algunos artistas y formas artísti¬ 
cas Ilegaron a Ias Américas desde tíerras europeas fuera 
Je Ilieria. 42 Tamh ién aluira se está poníendo más aten- 
ción a las formas de arte y los artistas que arriharon a 
los territórios americanos desde Asia y África, junto eon 
otros pohladores. 4 5 

De esta manera, la hihridación es considerada 
como uno de los p roces os que influyercm el arte de las 
Amérieas. 44 Las eacpresioiíes locales de hihridación se 
considerou características de un proceso más general que 
se manifiesta en distintos médios y lugares en todo el he- 
mísferio Occidental. 4 ^ En épocas más recientes, se haxt Je- 
sarrollado teorias Je la hihridación que también aplican 
estas nociones al arte y la sociedad contemporâneos. 4 ^ 

Serge üruzmski sostiene especifica mente que 
el concepto de mestizo encaja en las situaciones creadas 
en Nueva Espana, donde ya hahía recopilado evidencia 
de la existência de formas artísticas mixtas. Afirma que 
el meshzaje, en sus manífestaciones cultura les america¬ 
nas, puede relacionarse con Ias tendências, ac tual es y 
pasadas, hacia la glohalización en general. 4 ^ Al igual 
que otros historiadores dei arte, GruzinsLi ha expandido 


Alosso Vàzcüez 
SiTH Scbastiàn, I 602 

Anh^im I k»[ulal Jf liin Cintru Lla£jy, ^lvíILi, l:«|iafM 
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la interpretación dei mestizo muelio más allá de las fron- 

bas usadas para sustentar la idea dei mestízaje suelen más 

teras nacional es, En un trabajo reciente, este autor ba 

bien justificar atros tipos de í nterpretaeióm 50 Las fun- 

incorporado la historia de! arte al debate de cómo la glo- 

clones básicas de la pintura, la escultura y Ia arquitectu- 

balizacíón fue difundida en todo ei mundo por el Impe- 

ra frecuentemente no correspondían a los intereses de 

rio espanol, Exnplea el termino mestizo para referi rs e a 

los indígenas, sino a los de los grupos dominantes o ke- 

la mezcla de manos indígenas y locales que participaron 

gemómeos, 5 * aunque su recepciôn o interpretación liava 

en el p roces o de creación artística y a los materiales utí- 

sido distinta, y a pesar de que la evidencia sobre las dí- 

lizados, pero expande Ia noción para caracterizar a toda 

versas réacciones locales es muebas veces, tanto antro- 

la produeeión culturaL El uso de este término se ba ma- 

pológíca, como visual o histórica. Más aún, y como se ba 

tizado, porque akora üruzinsbi reconoce de manera ex- 

alirmado recient emente: “existe un peligro al asumir que 

plícita que las formas y contem dos de grau parte de las 

los desarrollos micro-culturales de la primer a etapa de la 

obras de arte y arquitectura dei Nu evo Mundo —e in- 

calonia, sean representativos de toda la cultura colonial 

cl lis o de atros sítios donde existèn obras de arte pro- 

durante los Lres siglos de su existencial 2 En cualquier 

dueto de !a expansión global dei arte európeo —, con 

caso, las interacctones con lo indígena que ocurren den~ 

frecuencia revelan poços rasgos indígenas o locales, Así, 

tro de Ias situado nee locales no pueden ser tomadas como 

el resultado de la globalización, que se encuentra en mu- 

representativas de una situación mundial o glohaL 

cba de Ia producción artística, en particular Ia dei Nue- 

Por otro lado, bay muebos problemas que siguen 

vo Mundo, es con frecuencia tratado como un proceso 

siendo inberentes al uso dei término mestízaje, Hace ya 

más sutil y complejo, 4 ^ Esto coincide con un estúdio dei 

mucko tiempo se sennló cómo algunos conceptos, como 

arte en las misiones jesuítas, que sugíere que este proce- 

mezcla e kihridación, nacieron como deaeripeiones de 

8o mundial se manifesto mediante distintas fírnnas de 

cómo Ias formas de expresión provinciales o folclóricas 

adopción, adaptación y asimilación que influyeron en el 

fueron parte de un proceso, en el que una cultura fue 

intercâmbio cultural 4 ^ 

gradualmente borrada por sus conquistadores,^ Por lo 

Sm embargo, desde la perspectiva global pro- 

tanto, parece cuesiionable seguir empleando el término 

puesta por Gruzinski, los problemas con el énfasís en lo 

mestizo en situaciones en las que, como el mismo Gru- 

indígena o lo mestizo se maio bestam En primer lugar, 

zinsbi admite, no solo las formas y con ten idos dei arte, 

es evidente que limilarse a las fronteras nacionales, ya 

sino basta los modelos son prcdominanlemenle curo- 

sea políticas o culturales, así como a las expresiones lo¬ 

peos, e incluso las luentes y funciones de estas lorinas y 

cales de lo indígena o mestizo son poco adecuadas como 

contenídos reproducen a las eumpeas. Además, se plan- 

dcscrípciones de fenómenos que encontramos, de mane¬ 

teen distinciones con lo biológico o no, en la medida en 

ra más generalizada, en circunstancias donde estos tér¬ 

que la idea de mestizo depende dê) vocabulário genético 

minos no apliean de modo iiimediato. Además, y como 


el propio investigador reconoce, muclias formas de arte 

^ LiRUZÍNSKU Lm qutitra paHt&s Ju rnanJa. op, cii. r pp. 309-338. 

y arquitectura procedieron de, fueron copiadas de, o se 

4 ' J G, A, BaJLEY* A rí ow tiw fesuií Misskma in Ásia •mJ hatin Awidrim / 542 / 7 73, 1999. 

V. TL- AithitBçUiTij tfj Conquzgt, liuiümq m ihc VTvroitáhy cf Peru, 1535-1 fi35\ ] 990 y 1, D. Kai iFMASN, Towattl 

basaron en luentes eiiropeas que no fueron transforma¬ 

a Gvixmtphtf , , op. cit., pp, 272-299, 

das y que, por lo tanto, no revclan ninguna evidencia de 

^ Eu particular tos ptintfüiniüiitoi Jc V. pRASHK Cp. cri- 

M- lírkíKE, "1'ln? Paríillel Ctnim- nf I.-iLsiii AmvriçdH , . /, op. ctt., p. 71 , 

manos indígenas oniestizas, Porei contrario, las prue- 

' * G, K 1 RUIH, *On tkç C sA-ni.il ExliriL-tian of llití Motifè üf Prcvolurnllian Art*, 1901 „ jip r } 4- 34, 450-452, 485 y 486. 
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o tio lógico y sus presuposicíones (esta exprçsíón cie! eon- 
cepto de hibridación, aún evoca nociones racista*, im¬ 
plícitas o explícitas), sugiere la existência de alguna cepa 
local autêntica, en la cual otra es injertada, o com ti na¬ 
da con, resultando así, en un híbrido. 

I lace cinco décadas, ei eoneepto de mestizo ya 
había sido criticado precisamente por sus or(genes racia- 
les y por ser una expresión inadecuada para referirse a 
unamezcla cultural,- 4 Recien temente, las ímpbcaciones 
ideológicas dei término han sido expuestas y derrumta- 
das rr ai excluir, más que incluir, las contribudonos indí¬ 
genas y de atros grupos. Un debate importante y reciente 
plantea que los términos mestizo y mestizaje son ínapro- 
piados porque fusioiian “la producción cultural con con- 
tenidos raciales: la transmisión de tradicíoneeeul turales 
no es un rasgo genético*, y en cambio, ofrece deserípcio- 
nes más sofisticadas y complejas de dictos fenómenos. 56 
L ontimiar usando el término mestizo como categoria de 
análisis, sólo porque el carácter “racial" fue supuestamen¬ 
te mixto, nas deva a reincidir en categorias racistas de 
poco provecto para Ia reflexión histórica o para Ia histo¬ 
ria dei arte. Esta crítica tamhién podría aplicar ai pregun- 
tarnos si la noeión de hibridación, aun cuando rechaza 
Ia metáfora biológica, podría seguir sirviendo como con- 
cepto explicativo, sin reservas ni reflexiones. 

Al margen de los términos empleados, el aleja- 
raiento de! modelo colonial ha resultado en modifica- 


Li Kl uUíR 9 ndUnUmo y mFfftbaji* como tratlicioncs americaíu* imnlievalet y * Uica/, 1966, pp. 51 -61, rcímprc#o 
en StuJíiV m Àn&Mtt American wtd ihtwpaan Ari, 1985, pp, 75-80. 
r " ^ &TUTZMAN, m EIM&thítftí: An All-inclufm- t?f ExcImiimT, 1981, pp. 45-94. Para otra crílic.i soW el rcies- 

iiifljc; M. \feSMANTEL, ClW» ij Vi th tacas* 2001. Eito* teme* *t- aWtlrtn l*m T D. KàLIFMANN, TotearJà Geogrüphit, 
op. cti, 2004, pp. 272-299, 

C - FaSACO y D. PlHSCL (eJdJ, 7 ram/arnthht tmagos. .,, op. ciL, p, 1 61, 

Hslu es li muy rciutníJi» fii A iLLik* "Li átullurariúii y i?l estila metftí&T cn G. A. B.UIJ-Y, Ari of tlíe femit 
Missicfttíf-■ .* op. c/Y., pp. 22-35 y N. GaRvIà C. ANCUNI, HybriJ CW/mjys r. „., op. cit, pp. xxxiv-xxxviL 
^ R IT KKh. KuhurJLr AushmeJi, 2000, pp, 14-24; y W, Selim a L- (uJ.í, Kuhurircm^tr. Kuk untffe Vroxis im 10. j(ihrfrunderi t 
2003, 

' ílí R CT nz, i onitapunfeo cubano JJ lahaeo u Acnúcar (Àdi\'rtem'ia de ãu* contrmteaagranoa, ttwnómiívs, hifióricos u sccütícs), 
1940, pp, 136 y 142, 


clones a Ia teoria de Ia recepción cultural. La teoria de la 
aculturación, por ejempto, ha sido modificada para per¬ 
mitir un papel más activo dei receptor. Las influencias, 
se cree a hora, pueden adaptarse selecti vam ente. Bajo 
este enfoque, la transiu is ión cultural se ve más como 
una cuestíón de acomodo, aaimilación y adaptación a 
circunstancias distintas. Como se menciono antes, aho- 
ra se utiliza un gran numero de conceptos sohre los esti¬ 
los artísticos resultantes y sus conterudos.^ 7 No obstante, 
este uso sigue siendo problemático porque Ia tet^ría de 
la aculturación, incluso con sus variantes, todavia asig- 
na un papel demasiado pasivo al receptor. Incluso, en sus 
versiones revisadas, esta teoria sigue apegada a un mode¬ 
lo relacionado con la influencia y aün evoca la imagen 
de un donador dominante y un receptor pasivo. Porque 
por definiciòn, la aculturación asume que el cambio cul¬ 
tural ocurre debido a la interacción de una cultura con 
otra, pero de forma tal, que es la cultura dominante la 
que continua causando dieho cambio. Por ende, !a cul¬ 
tura extranjera es valorada, y la local, deseebada o me- 
nospreciada. 

El discurso dei intercâmbio cultural, o transfe¬ 
rencia cultural,^ ha retomado este problema y se han 
propuesto opciones para la teoria de la aculturación. De 
hecho, estas hí potes is alternativas se ortginaron en los 
estúdios sohre la América espanola, Fue en un ensayo 
sobre el azúcar cubana que Fernando Ortiz introdujo, 
por prime r a vez, el importante eoneepto de t ranscul tu ra- 
ción, para recmpLizar al de la aculturación. Ortiz creia 
que el prefijo "irans" (que significa a través) ex presa ha 
mejor la dinâmica dei intercâmbio cultural —^ partir 
dei cual nuevos fenómenos cu! turales surgian Jel con¬ 
tacto entre Ias culturas—*, a diferencia dei prefijo “a* (que 
significa movimiento bacia delante), como en el térmi¬ 
no aculturación. Para él, el intercâmbio cidtu ral puede 
arectar la aparición dei cambio cultural de distintas ma- 
neras« pl> El célebre antropóloga Bronislaw Malinowsbí 
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aprobó el término y afiadió que Ia aculturacíón era etno- 
céntxica, mi entras que ei intercâmbio incluye tanto el 
dar, como el reeibir. En su opiníón, por ende, la transeul- 
turación explica mejor fenómenos complejos tales como 
el intercâmbio cultural; bay atros investigadores que con- 
cuerdan con êl*$P 

En las últimas décadas, la teoria de la Lranseul- 
turacion ba ganado más adeptos, quizá porque trata con 
rnayor equídad ambos lados de la ecuación y enfatiza la 
importância de !o indígena, más de lo que lo bace la acuJL 
turación/^ Ciar amente tiene el mérito de bdiar con los 
fenómenos descritos por la noción de mestizo, sin em- 
plear un Icnguaje de connotaciones racistas, fambién 
engloba aquellos elementos dei intercâmbio cultural que 
existieron no sói o entre Espana y las Américas, sino 
también entre estas, los Países Bajos e Italía, Mientras el 
arte y los artistas flamencos, y en menor medida los ita¬ 
lianos, se despi azaban bacia el occidente, los objetos de 
las Américas viajaron al este desde épocas tempranas, 
como atestígua la aJmiración de Alberto Durero por 
las píezas mexicas que vio en Amberes. Dicbos objetos 
llegaron a Ias colecciones de los Países Bajos y Je Italía 
muy poco después dei contacto*^ En la pintura neer- 


W) B. MàUNOWSSI, "I Nlrniátu Lioii - , íi)id u p. xvl. T. ÊSCDBAR, Lí haíloxa de los otras. Arte indígena dei Paragtíay t 1993, pp, 34 
prtí«LHtfl iniii crítica KÍmiW úv L teoria tlií U aculturjción, optamlu por la âv transcuJtura^iòn. Bato pàrr.ilo rcpite cl 

resumcn en T D, Ka t FMASN. Tauairda Gcograpliu op, aí,, p, 274. 
f, l K, J. Así>IÜÊN y R. Ano liso, Transatíctn t ic Etiívuntens. hurvpeans and Andtam m the Sixtecnih Cenhtnt, t 99 ! . 

Hntre el creciente numero éc estúdios áorfocui R VaNIJEN^ROI-CK, *AtO«riiláiaange Umst-cn detAfCWwarpen in adclijlíc 

vera a n ü? Jin.£e n. liruííeL MeekeJen, DuturstefL 1520-15 30*, 1992, pp T 99-119* D. HeikaMP, bísxho and tlie Mediei, 
1972 y L. LaCgHKCICh MinüLLI, Bckpna t i!Mando Nuovo, 1992, 

^ E. VAS Dl£j\ BcxXíAEKT, 'Keizerirt Europa en luar tlríc zujitcra. De NüdeflâiuLc ultlieeldíng vau de Europesc puperíorí- 
letíclaim, 1 570- I 655", I 992; y B. J. BtX HKk, 'Dc Gnmds van De Bry (I 590- I 634], hiimpii í iwnbe uitpje- 

trçidc reportage tivtv America , 1992, pp. 121 12/ y pp. 10-40^ I" H. POUJÍKCSS rí a/., Pedcrschmuclt itr:J Kúise rimrie: 
das barockâ ÀmerikakUiti den ftakâhurçiachen Londorn, 1 992, Para un anáíisi» mas general: I!. l loNO< k, The Nem OoJdnt 
Land- Etiropean Imanes oj America Jrom íhe Dincoi-eriéi tú thú Prvsent Ume, 1975, 
f* 4 E. VAS ITS BOOCAEET, 'Ktriüeriti Europa un luar drie zuatera../, ap, cit. 

J . CriAUÊIHlJ.O, Matmdliamerieaiwti t*m*iníesdit !> kxnu*^ffo§itaddlupema. s. V17/-X7A, I 989, Para f.i imagen ípie aqui ^ pre- 
peiiU: J, FÀ BíTEESON, “'Hip Rcprodudtílity oí llir Sacred: SimuLnra <4 tile Virgin of Guadalupe*, pp, 41 78* 61 -64. 
^ H, OlCiVDA, *Inverted Exoticítm? Mi^nljíys, parr^le and mcrmaids m Andean Coloni al Ari", 2006, pp. 67*79, 

W Para algum»upMÍMde Li aplícacioii dv este cimcepto a America Latina: T D, KaUD-IANN, Tamirda üeopraphy..., op, 

crí., pp. 239-271. 


Lindesa existen representaciones de América y de sus 
indígenas, de Ia misma manera que apareceu eu los gru- 
tescos italianos. I na iconografia de la conquista y los 
continentes tanibién es taba desarrollãndose. 03 

Akora blen, ^qué tan adecuado resulta el con- 
cepto de transeulfcuraeión para dar cuenta de la enorme 
cnmplejidad de Ias mteracciones? En los ejemplos neer¬ 
landês e ital iano, el intercâmbio, tal como se dio r parece 
baberse inclinado a un solo lado; de kecbo, uno de los 
aspectos de la producción de ímágenes neerlandesas 
para las Américas contribuyó a Ia construcción de ta 
ideologia de la superiondad europèa.^ Además, en es¬ 
tos términos, la transculiuraeión no explica, en ninguno 
Je los dos casos, lo que es especifico a ta naturaleza de 
las presencias italiana o flamenca en las Américas, a la 
que los fenómenos mencionados solo se vinculan tan¬ 
gencialmente. 

Los procesos de cambio e intercâmbio lueron 
muebo más complejos. Es bien sabido, porejemplo, que 
el culto a la Virgen de Guadalupe, originado en Espana, 
adquirió nuevas formas en las Américas que después se 
difundieron de nuevo en Europa, donde a su vez se crea- 
ron imágenes de la Guadalupana americana que fneron 
enviadas de regreso a América, ayudando a extender 
aún más este culto^ (Fig* 8). Las imágenes o ideas de lo 
Axótico", originadas en las repreeentaciones europeas 
dei *otro" americano, fneron enviadas a las Américas, 
donde apareceu lo que se ba descrito corno una forma Je 
‘exotismo invertido".^ Por lo tanto, para estos procesos 
seria más adeçuado utilizar la vieja noción geográfica de 
la circulaeión/ 1 ' 

LOS CENTROS* LAS PERIFERIAS 
Y LO PROVINCIAL 

En alg uno? casos de intercâmbio cultural, oiro mode¬ 
lo relacionado con la teoria de Ia difusión ba torna¬ 
do, en mucboâ aspectos, el lugar de la aculturacíón y la 
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transculturacióti. La Jiíneión se define como cl proceso 
de propagar, distribuir ocspíiicir algo íuera de su locali- 
dad cie origen durante uti cierto período de tiempth E*h? 
enfoque tiene et mérito de tia cor planteaniiento* má» 
neutral es, porque la dtfusiân no implica necesariamente 
que mia cultura aea superior a otr», sdlo se rcfiere a la 
difusíân de ideas o iníormaeión. 

Este modelo de difusión, por ejemplo, es utiliza¬ 
do explicitainente por Gruzinalei eu su último litro. En 
su descri peiiin, y en otras similares, se afirma que las 
formas y con tonido* artísticos se difundieron por todo 
el mundo a través dei Império espafto! y las condicione* 
social cs, religiosa* y política? que este cstablecíó. Como 
teoria generalj esto podria explicar las similitudes y \m 
identidades compartidas que se hall a n en todo e! Impc- 
rio r y el porquê una mi sina identidad y sus caracterís¬ 
ticas fueron tan difundidas* 

Adernas ( este concepti> de diíusiún se rei,icio na 
con oiro conocido modelo de la historia cultural: cl Jo 
centro y periferia, segiin el cual un centro o núcleo es 
descrito con relactôn a las províncias que dependeu de 
élj con una periferia uhicada más alia de dichas provin¬ 
das. Este modelo, original mente derivado de la geogra¬ 
fia regional y do las teorias económicas, se ha empleado 
en estúdios sobre las relaciones cu Iturales, incluyendo Ia 
historia dei arte. 6 ^ Entre sus venta jas, proporciona un 
marco general para relacionar los produetos artísticos 
que pueden cncontrorsc en varias partes dei mundo de 
manera eoherente, Tamhién funciona tnejor que oiros 
tipos de síntesis supranacional** que stgiien confinadas 
a imútes regional es o incluso hemisféricos, como aque- 
llos modelos en apariciicta mà§ incluyentes que, ai evi¬ 
tar enfoques nacional es má* limitados, terminan por 




tVa n te Uma y tília crítiei a \a dplteáttófl J** f»M» itncínne* ita cimti^-|H-riícm y il* Jlíuiíánim la (jv^rd- 

ft* y L kwWin Jtl drt«\ líií t pj*. í 54- t 5 ». Oruxindf) I4IH|HVH w flilliicrr d «unJclh 
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considerar a Sudamériea69 o a iheroamérica como un 
todo.^ 1 Eu consecuencia, d concepto de la difuBÍón se 
ha aplicado a un império como el espano 1, que se exten- 
dió a más de un liemis ferio* 

Este modelo está detrás de algunos Intentos por 
incorporar la pintura novohispana a la historia de la 
pintura harroca espaõola* Se dice que la pintura espano- 
la, o más específicamente el arte de los centros espano- 
les —-como Sevilla, en particular—, puede vincularse 
con algunos si tios en las Américas; de manera similar, el 
arte en los centros espamdes se vincula con oiros lugares 
supuestamente de menor importância, dentro de la mis- 
ma Espana. Partiendo de esto, se afirma que la pintura 
eu la Ciudad de México guarda relación con la de los 
prineipa les centros espano! es, Sevilla, Madrid y Valên¬ 
cia, al igual que la de Valladolid, Salamanca y Mureia. 71 

Sin emhargo, dc* este argumento se desprende 
otra inferência* Los si tios itéricos son provinciales y los 
de la Nueva Espana, periféricos* Se fia afirmado explí- 
citamente que la pintura en la capital dei virreinato de 
la Nueva Espana, la Ciudad de México, se producía en la 
frontera Occidental de la monarquia, es decir, en un lu¬ 
gar periférico; por lo tanto, los artistas novohispanos 
eran considerados como cuâlquier otro artista de la pe¬ 
riferia dei I mperio espano! y ocupahan un “tiempo artís¬ 
tico" distinto al de los artistas espano les o europeos. 
Esto no parece ser una evaluaciõn desaprohatoria, ya 
que se afirma que estos artistas heredaron los modelos 


W p. R\yÇ>S y M. Mà£X, Ifirtaryaf Souilí American Cúlortíaí Ári anj Andiitectttr,\ I 992. 

" R GtmiíRR!"/, Arquitechini y urkmrsmo en fberoamérica, I 992j R- Gi 1 If EKl V (coíiifd.), Pintura, escultura y artes i íttlaê en 
iberaamàrica, 1500-1825, I 995 y G, GASfAHINl, Arqukactura colmkJ iboroamericami, 1997. 

71 j. Brottx, 'Críítnbal de YilLilpaudn y la pintura barroca erpafmti , 1997, pp. 23-27, 

7 * J. G. VlCTORIA, Un pintar en su riempe, Haltasarde EcknM Otb, 1994, p, 24. 

T3 /7tvrr, Para ui diia|i?iâ Ju las lístílus d<? las imãgttbuti pietòncoj un L Nueva lispaíia: M. Bt,'RKE Trcastites af Meshon t í> 
lonial Ptiinfmy. TÍ>* DaOtSttport Muscum of rf Callectian, 1 998, pp, 29-37 y L. BASTiiLy M. BckKH, SpoinandNaw Sparn, 
Mexícítn Caluniai Arte m tltuir Enrúpifart Ccntext, ! 979,, pp. 30-36. 

^ Paro una extensa bibliografia sobre l-sLis csaieLí: R. LirniiíHir/ (eaardL), Arquitetura y urífawsTno, op, cit, 

75 Bfiro uüd inlrutiucciõn aí tema y sobre las Américas: T. D. KàI TMANTÍ, Tlumfíi a íwogrpplty,.op. cit., pp. I 87-216 y, 
Jt?l misnu-i autor, ‘ílaliaTi Sculplors and bculpture Oulüide ItalyL 1 995, pp. 47-66. 


europeos pero aspiraron a crear algo más que copias, e 
incluso cuando se apegahan a los modelos sevillanos o 
a los g ratados, idearon variantes únicas y propias, que a 
su vez fueron imitadas.73 Este proceso se ejemplifica 
con la ohra de nnictos artistas, como Baltasar de Ecka- 
vc Rioja, quien Litilizú como modelo un cuadro de José 
Juárez, Lasado, a su vez, en un Zurharán (Fig. 9)* 

Una interpretación afín sostiene que en las Amé¬ 
ricas tamhién hay centros locales* Estos lugares eran, en 
ocasiones, centros de poder político o administrativo 
que, al misrao Liempo, functonahan como centros de 
arte para las escudas de pintura y escultura. Ejemplos 
de ello son las reco no c idas escudas de pintura de Nueva 
Espana, relacionadas no sóto con la Ciudad de México, 
sino con Puehla, Cuzco, Lima y Quito, donde adernas 
kuto una escuda de escultura, e incluso con Popayán o 
Bogotá en d virreinato dei Feriu ^ Se cree que estas es¬ 
cudas de arte se des arroll arou de manera independi ente 
a las formas o eontenidos liíliridi>s (aunque artistas in¬ 
dígenas participaron en dias), y que gradualmente se 
alejaron de los modelos espano les* 

El mismo Gmzinski, sin emtargo, ha dudado de 
que la singularidad dd arte producido en la Nueva Es- 
pana dela acredifcarse a su excentrieidad o a su atraso, 
v podrían hacerse mudias ohjeciones más al moddo de 
centro-periferia* Podría cuestionarse dónde se locali- 
zan los verdaderos centros y dónde las províncias y !a 
periferia* La presencia dd arte italiano o inspirado en 
I tal la muestra la difusi ón dei italian ismo, un fenómeno 
que nos es familiar. ^ Muchas de las formas euaropeas que 
encontramos tanto en Espana como en d Nuevo Mun¬ 
do, no proviu ieron de Espana sino de Italia y de los vi- 
rre inatos espano les uh içados en ella. Baste el ejemplo 
dd caravaggismo para ilustrar lo: las pinturas de C ara- 
vaggio realizadas durante su período napolitano y los 
caravaggistae se en cu entra n cn Espana e ínfluyeroli en 
los artistas locales; un artista espauol de pnmer orden 
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como Ri Lerei se fue a Nápoles para pintar a la manera de 
Caravaggio, así como lo Lidera Sekaetiãn López Je Ar- 
teaga (Fig. 10} en la Nueva Espana. Además, míentras 
que algunos artistas italianos y neerlandeses pasaron por 
ikeria, se deseonoce si esto tuvo algún impacto en su 
okra al 1 legar al kemísfério Occidental, Pintores como 
Bernardo Bitii (Hg* 11), tan importante en distintos 
lugares de las Américas, parece liaker sido implantado 
directamente de Italia* El arte y los artistas flamencos 
tamkién tuvieron una enorme relevância en la America 
virreínal, como es cada vez más documentado. 7 ^ Vários 
deellos, como Stmón Pereyns v Adrián Suster en la Nueva 
Espana, y Dicgo dc la Pu ente (prokahl emente Verkrug- 
ghen o Van den Broecke) en Perú, produjeron muckas 
okras en el Nuevo Mundo (Fig. 12). La primera escue la 
de arte en América de Sur fue í undada en Quito por Joost 
van Ricke (Jodoco Ricke) y Pieter ( Pedro) GossaeL 77 
Como el número de cuadros enviados desde los 
Países Bajos a Espana era enorme —en un solo ano, la 
firma Forckondt envio 1 500 óleos y acuarei as sokre 
lienzo, 7 200 “pequenas pinturas eu marcadas" y eien 
mil graIrados y pergaminos devocionales—parte 
consklerahle de las okras exportadas a las Américas deke 
liaker sido de origen neerlandês* Àmkeres fue un cen¬ 
tro de tmpresiõn relevante, como lo muestra la Impren- 
ta Plantin, y si seanade Ia exportación de líkros europeos 


Camn lo revelará una exporidon dedicada alarte iismenca im el Nuevü Munda que, de realizara?, aborda ri esto» foma* 
profllMLmCTlfo. L.t fiiente de alumias de eatfU reflexionei c* un en~*iy<i dei qtte eah> e^erilie Ithil.iJn: - l~l*nider=i in llie 

America»: PrúLLmi of Eiileq^rcbiliorii , que tetk publicada en e l «.aUhigfi* 

], G. VlCTOKIA. “Prêsence dü l"Arl hLmiand en Ntuivcllr-Espaiiie 1 ’, I 993, pp, l 55-1 67 y j, DE MfSA Y I. GeSBURT, "La 
Flmáreet 1#mondu anJin", 1993, pp. 1 69- 1 95- P*ra mayoreuJ^t.ilW H MESA, "De VUanúv mu|ik?d in Je AtiJeá- 
acklUccbunfl*, 1992, pp. 179-1 88, 

'* R FíLis jon lúc multado* de \a inveitigsrién de Eri* Duwrgcr rt-porfodüi en N r , Dl: MaKCHI y H I Va\ MlCCHtOET, 
‘ExpWing MarLcta for Netherlandiíti ILuntin^? in 8pam and Nueva Lfpafia*, 2000 . p. 106. 

W J. MatbenÉ, "Ex Ofírcinrt PWinfoti/, 1993, pp, 139-153. 

^ Para eate tema: À.VEHQAJtA, Ruímná and hts Spanisfi PâÍf&nx t 1 999. 

l : . E, HeLLENUOORM, In/Juanda da!maniertsma nórdico en ia aiquUectim i mrmwu mtigí&&adc M&cka, 1980. El autor Ljnitién 
cita lof ejeiispl l3íj de Juan Guos y mctiLMcuia ,i KerilinanJ Stiiriu y a utrrif pintures. flameiiLTo» en Scvílld, pp. 9 y I 83, n. 34. 

82 E! renacumcnta muditimáncar Viajo de artistas e itimrari&s da opnti <tnh# Italia, Pranckt u parta, 2001; La pintura gótiça 
hispanofJamençci: BartahmS Barmajo q jh 17 W 11 , 2003. 


de eontenido fundameutalnienté pictórico, u con ilus- 
traciones, o portadas ilustradas, la cantidád de material 
alcanza niveles formidakles* 79 La exportación de okras 
de arte flamencas a América deLe La Ler sido, incluso, 
mucko más elevada si se toma en cuenta que ya desde 
el siglo XVI los tal leres de pintores neerlandeses como 
Pieter Kempeneer (Pedro de Campana) y Ferdínand 
Sturm tenían una presencia artística significativa en 
Sevilla* Esto kakla de la repercusión local dei arte y los 
artistas flamencas en la propia Sevilla, y eu Espana en 
general, donde por supuesto la okra de Pedro Paklo Ru- 
kens fue muy importante en el siguiente siglo.®^ 

Rukens es evidencia contundente de la infl uen- 
cia dei arte flamenco no sói o en Ias Américas, sino en U 
propia Espana, queya kakia comenzado al momento dei 
contacto europeo con el Nuevo Mm ido, e incluso an- 
tes* SÍ Durante la época de Fernando e Isakel, ]uan de 
Flandes y Juan Guas trakajaron para ellos como pintor 
y arquitecto, respectivamente (pese a sus nomkres Lis- 
panizados, amkos eran flamencos). Podrían agregam* 
otros ejemplos, como el de Mícliael Sittow, nacido en I a- 
IIin (antiguamente Reval), pero educado en Brujas, quien 
tamkién fue pintor de los monarcas espantdes. El gusto 
por la pintura fíamenea fue claramente notakle en Ia Es- 
pana isakelina, como sugieren las impresionantes colec- 
ctones de okras de artistas como Gerard Davi d y Roger 
vran der Weyd en, algunas de ellas reunidas para los mo¬ 
narcas y que atín pueden admirarse en Ia Espana actvial. 
Ad emas, Ia pintura flamenca lnc de enorme influencia en 
el desarndlo dei arte producido en ikeria. Esto se refle] a 
en la existência de Io que se ha llamado la escuela ^kis- 
páníco-flamenca^ representada por pintores como Bar- 
tolomé Bermejo y Fernando Gallego. /Amkos kan sido 
muy estudiadüs, y su relaciôn con los viajes de los artis¬ 
tas y las okras de arte es akora okjeto de renovada aten- 
ción en el contexto de Ia circulación de las ideas artísticas 
euiopeas, S2 Los artistas ikeros tamkién incorporamn y 
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adaptarem fuentos y motivos flamencos como lo bicie- 
roíi con \os provenientes de oiros sítios. 

De esta maneta, tanto J tal ia como los Países Ba- 
jos podrían considerarse centros de producción y difu- 
sicVn que tuvieron influencia no solo en el hemisfério 
Occidental, sino en Espana. En este sentido, la mis ma 
Espana podría considerarse provincial y sus posesiones 
americanas periféricas. Desde esta perspectiva, mi sitio 
como Sevilla seria más iin almaeén (entrepôt) de arte, 
que iin centro* De fiecho, ya se Iva aceptado que mucfvos 
de los grandes pintores espanoles, incluyendo a qu ienes 
trabajaron en Sevilla y en otras regiones de Ândalucía, 
que en vi arou o lira a Ias Américas, como Zurbaráu, por 
ejemplo, usaroti grabados como (uente de sus compo- 
siciones; es decir, en gran medida, trabajaron como los 
pintores de las Américas, qu ienes también copiaron o 
emiti arou otras fu entes. 83 

Es más, recientes interpretadones sobre el arte 
en Nueva Espana lian puesto en tela de juieio la prima¬ 
cia dei centro como generador de las invenciones o no- 
vedades, por ejemplo, el valle de México o PueUa, y que 
la dependencia y lo tardio correspondan a Ia periferia. 
Por el contrario, se lia demostrado el surgimiento de una 
iconografia mnovadora en las zonas íronterizas de la 
Nueva Espana, que no me difundida desde Ias metròpo- 
lis mexicanas. lambién el arte asocládo con la actividad 
miaiònera de los jesuítas contradice las expectativas de 
los estúdios sobre centro-periferia en la Nueva Espana y 
en otras partes,**'* Un reciente estúdio sobre Santos, en 
Nu evo México, sugiere que esta región, Ujos de estar ais- 
lada, creó formas de arte origtnalee que respondíau y fue- 
ron el resultado de la ingerência de rnuchos factores y no 
só lo de un su puesto centro remoto, 8 ^ 

Otras invesligadones Kan profimdizado Ia cri¬ 
tica general a las teorias de la difusion y ai concepto cen- 
tro-periferia. El uso de este última ba sido desacreditado 
sobre todo porque es *el modelo dei mundo dei coloni¬ 


zador Esta crítica reviste especial importância para 
Ias interpretaciones de las Américas, porque indepen¬ 
dí entemente de que Italia, Fl andes o Espana sean consi¬ 
deradas como e! centro, las Américas (y otras partes dei 
mundo) quedan como receptoras. Obvia mente, el pro¬ 
blema de esta perspectiva d ilusionista es que continua 
síendo eurocentrista. Así, esta crítica coincide con una 
percepción más generalizada de que las interpretaciones 
de los fenómenos culturales como resultado de la diíti~ 
sión dependeu, implicitamente, de nociones jerárqmeas 
de valor, 87 Al aplicar los modelos diíusipmstás o de cen¬ 
tro-periferia, los patrones familiares de lo colonial y de 
la aculturaeión pareceu repetirse: en el mejor de los ca¬ 
sos, a las Américas aún se les asigna un mero estatue de 
segunda categoria. 

EL MODELO VIRREINAL 

Los p roces os de intercâmbio cultural entre Europa y las 
Américas bem sido abordados desde otra perspectiva que 
lí dia con algunos de los problemas mencionados. Desde 
este punto de vista, las artes en las Américas no sói o son 
consideradas como una mera extensión de Espana, sino 
que son situadas en un contexto niucbo más amplio, el 
de la monarquia universal espano la. En una exposieión 
y su respectivo catálogo, el Intercâmbio cultural se vincu¬ 
la con Ias estrueturas políticas dei Império espanol. 88 En 


63 Esh- cs un rflfgn carackrífltico Jd arte de ZttrLmín. }, Francisco Jç /Curkjmn, í 991, pp. 8 y ss, y, dei mismo 

ÊiutLiir, fhintinp in Spatn 1500-1700, 1999, p, 1, »ubre como Ejip.ina pm/Jc ser CDtiaiderada periférica en relactón 1:011 \n$ 
dcxamd los de In liistoría dei arte europeu, si ee tomau en euenta Ja« \da» de influencia* desde Itália y Flamlcs que “pe- 
nódicameiite imtmlahari el pais* 

C. Baboeluxi, *Âí llie L enter of llte Pmntieri ik Jestiil r^rniluihuTii Miífionsdí Ncff SjMiiií* 2005 , pji, II 3 - 126 , 

L FAEAUO y D. PlÊBCI; (ede.), fmnsfprrmn^ Images, op. cil. f en especial, D. PnfKCt;. The Active Reception of I nU r- 
naltanal ArÜitic Fource* in New Mcdca”, 2(106, pp. 44-57. 

M. BlAI T, T/íe Coloniie/ê Mojdof lhe World t taograpkícpí Dif/ushmism anj humccHiric lligtiyry, 1993. 

Para U (üfusidn y Lt íeecrafij o híntoria ilel arte: T. D. K\ 1 'FMAXN, Toutíttlii Gaograplty. . , r ap r cil. t pp. I 87-216, Fl 
\mir el ,irte en la» Américas a oho 'tiempo'' rL-flefj una perspectiva curopea liistoricíata -, pfiovmdaJizrtJa P que tamluén 
lia sijit do crítico»; D. CuAKRABAKTV, Froi htchifkmii Europa Pvstculoníiil Tlimghi cmJ NfalijrktilDiffen>ncv } 2000 
^ Fflta es la píctniflfl t[ue -nLyace en í^?s SigLis Jc (Ire* etl he vbnsirkitm L /e / 550-1700, LeeLa explicita en J. Bkcwx, 

La anLi(íua mrm,irquía espanola come rirca cultural", I 999, pp. I 9-25. 
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otra muestra también muy amplia, los elementos asiá¬ 
ticos, africanos, indígenas y europeos son vistos en con¬ 
junto, formando una amalgama produetiva dentro dei 
Império, 09 Otra investigaciõn reciente, destaca los as¬ 
pectos global es de la transferencia cultural y la produc- 
cióiif en lo que, sin embargo, sigue recibíendo el nmnbre 
de Amértca I-atina colonia L" 

No obstante, como este enfoque se divulgo por 
primera vez en una exposición y catálogo dedicada a los 
virreinafcos de América, 91 y se reflete más amplia mente 
a ellos, le I lama remos “virreinal" Según uno de los plan- 
teamientos iniciales de esta perspectiva, que admite de 
maiiera explícita la naturaleza global dei Império espa- 
nol, la transmisíón artística desde otros reinos gober- 
nados por la monarquia, como Fiandes, bacia Espana, 
fue reproducida en un proceso de retransniisión de Es¬ 
pana bacia América; âsi, la monarquia espano la, con to¬ 
das sus partes constitutivas, se considera como una sola 
área cultural.^ 

Esta aproximación a Ia monarquia como área 
cultural ofrece una explicación más elaborada de la in- 
terrelación existente entre Ias distintas partes dei impé¬ 
rio y de la recepción, transmisíón y transformaeión de 
los estímulos artísticos entre ellas. Específicamente, la 
Nueva Espana lia sido subsecuentemente descrita como 
perteneciente a un área política y cultural formada por 
una monarquia de dimensiones global es. Sin embargo, 
a diferencia de otros impérios culturales, en los que el 
centro nutriu a la periferia, Espana comparte los inipul- 


^ JJ. Rjsfim y S. StrAtton iA*X op. eiL 
^ G, A. BALLEV, Àrt af Coíonhí..op. ciL 
131 La$ Siçflos de Ora m los virrematos* ,,, op. ck„ 

^ J. BKOWN, - La i.in1i£iin monarquia rapafiola. , op. dh 

BliOVS, “Introductioíiu Spanitfli Pãintmg íinJ New i^paiiiíh Piiintinií", 2001, pp. [7-23, En las página? 17 y 271 
nota I d autor hacc referencia a 1. D. Kacfmaxn, ‘IktEidn Sculptorí.. ", op. cri. 

4,4 L. Frobexn 'S, Vam Knl/ú rraich doo des. Dokuoujnta zuf Kuhurphysiognomilt,. 1923. 

^ W' SCHMIPT, ‘Kmitftl A ItHatv^L-biO, 7utií rdlrauíiu /nr BriinJiliiirL^t unlL-nvIiitJliclnT RiUimkiiu.i'|iU' íh í1i‘!' 

letmflifi LtgrspKiUcImi lurst huní v^rm-liinicli mi At-iiíUclien B^ispieíen", 1994, pp, 21-34, 


sos artísticos recihidos de sus territórios europeus, los 
reelabora y después los proyecta bacia las Américas, que 
abora son descritas como parte importante dei área cul¬ 
tural hispânica, ^e insiste en que en las Américas, las 
fuentes sufren una transformacióiu Siguiendo una in¬ 
terpretado n sugerida por este autor, el fenómeno es des¬ 
crito como un proceso de transformación activa, 93 

Àunque no toma en cuenta otros aspectos como 
el de la circulación, esta interpretación más sofisticada 
de los virreinatos como un área cultura! lidia con lo que 
podrían 11 amar se centros locales, así como con las dife¬ 
rencias locales, y Li ene presente la expresión dei poten¬ 
cial creativo en todas las áreas consideradas. Además, a 
pesar de que aün no ba sido objeto de análisís más pro¬ 
fundos, la tesis de la monarquia espanola como área cul¬ 
tura! puede sustentaree en otras concephializaciones 
anteriores de la geografia dei arte, que aparentemente 
sus defensores descoiiocem 

La discusión de la monarquia como área cultu¬ 
ral recuerda, en particular, algumas ideas de Leo Frobe- 
nius, quíen acunó el término Kukurkreis f que significa 
círculoéulturaL Para el argumento de la integridad cul« 
tural o dei rignificado de la monarquia espano!a como un 
todo, resulta aún más pertinente otro de sus conceptos, 
el de Kuhurr&ckp^ que significa reino cultural (o impé¬ 
rio). Au nque el significado de Kitllurrelch de Frobenius 
no corresponde exactamente ai de “área cultural , su no- 
ción de área cultural se relaciona con otros conceptos de 
la geografia humana o cultural, corno el de KuIlurLuiJ- 
schafi o paisaje cultural, 9 ^ Desde estas perspectivas, Ia 
cultura humana, y no simplemente las características 
uaturales dei medio ambiente, es la que determina la apa- 
riencia de un paisaje, que incluso puede Ilegar a modifi¬ 
car. Al igual que la eorriente representada por Cari Sauer 
en Estados l n idos, esta aproximación a la geografia cid- 
tural no pretende encontrar o partir de premisas deter¬ 
minadas por las leves espaciales, sino de la experiencia 
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ofitenida a partir de las diferencias encontradas en las 

trafia varias dificulta des. En primer lugar, esta concep- 

áreas que pretende deserifiír y definir. 9 ^ 

ción no corresponde a la definición de área cultural 

Es posifile identificar áreas culturales en varias 

formulada en geografia y aplicada en oiros temas de la 

partes dei mundo. Una de ellas es la dei Mediterráneo F 

historia cultural y dei arte, porque depende, principal- 

en la que Fernanci Braudel ahondó en una de sus ofiras 

mente, de parâmetros políticos, no geográficos. Por lo 

más 1 arnosas. Este autor aborda la historia y la geografia 

tanto, delimita de manera artificial, la gama y el ini- 

dtd Mediterrâneo y las tierras circundantes como inter- 

pacto de algunos de los importantes vectores culturales 

relacionadas: ciertas condiciones y patrones estahleei- 

en juego. 

dos se dieron en el íongue Jurée, en el largo plazo, entre 

Como tantos académicos han demostrado, Ias 

los cuales, la historia de los eventos discretos, h isto ire 

influencias de Italia y dei italianismo oLviamente no se 

événementielk, se inserta, 97 En una ofira póstuma, Brau- 

limitarem al mundo InspánicaJtM L 0 jnistno aplica para 

clel rastrea el curso histórico de los desarrollos cultura- 

la influencia fiamenca a lo largo dei mundo; 1 os artistas 

les r de maiiera incluso más directa, en contraste con la 

y las ofiras de arte neerlandeses fueron ufiicuos y f lo más 

geografia de las tierras mediterrâneas; 98 este plantea- 

iiotafile, sus influencias y cualidades suelen parecerse 

miento sugiere que el Mediterrâneo puede ser conside- 

entre sí, donde quiera que se encuentren, Las identida- 

rado un área cultural. 

des compartidas que esto revela no són privativas dei 

El mar Báltico se lia visto de nianera similar: 

Império espanol, Dado que la sítuacióii italiana es más 

como una zona geográfica en la que los territórios tam- 

conocida, ahondaremos en el caso neerlandês. 

hién forman tina cultura eomún* 99 Johnny Roosval, el 

Así como Ia cultura latina, eu su forma de huma¬ 

académico de Estocolmo, ya hahta hafilado dei Kunstge- 

nismo italiano, v las ofiras de arte Italían imantes tuvieron 

íiet háltico, el Báltico como território artístico*^ Este 

un sei lo distintivo, las ofiras y los artistas neerlandeses 

autor plantea que un gusto artístico común identifica al 

gozahan de una expansión g lotai ya desde final es dei 

Báltico como una regtón artística, a la que llamó artcdo- 

siglo XVL Durante los si^Ios XVI y XVII, la pintura y escul¬ 

tninium, que no tenía relación con las fronte ias de los 

tura provenientes de distintas partes de los Países Eajos, 

estados políticos, sino que era identificada por las ohras 

muefias deellas, de Àmheres, no sólo fueron 1 levadas a! 

de un mismo artista o de estilos similares, en distintas 


tierras fiálticasJ 9 * Más recientemente, el concepto de 


Kuhurkreis tamfiién se fia aplicado a esta región,^2 Bs 

^ C, O. Sauek, *T1il- Murpkplügy L if Ljnoacapf", 19Ó5, pp. 322-323. Eítr vot&yo mi> publicaiL pur primem vt* vn 
t hinfCtsibt ój Califórnia Publicationê ifí Gcagrapíit/ 2, 1925. pp. 19-53. M. CkANG, Cultural ücAjraplw, 1 998, l' 1 ,iutt>r 

significativo que el arte y los artistas neerlandeses lian 

rcíutnc Li teoria Aqm ciUtL* 

sido considerados elementos clave, tanto en el Báltico 

^ R BRAU DEL, The Medttcrriniean ami lhe Meditcrranean World in ihc Age of Philip fl, 1973. 
w F Br Al DEL, Mtttwry a aj lhe MaJUcmanam, 200 1. 

Como en el área hispânica. ^ 

^ T. D. KaVPMàÍÍN, "Der Osiscemum ak Kiinstregíori: Hialorlü^rapliiu, Stancl Jcr Furscliurig uiiíI IVrspcktivun Kimftt^cr 

Pero la monarquia espano la seria un tipo distin¬ 

Untcrffuckungen\ 2004, pp. 9-21. Púnlm^n J. KrhSUKí. F. A, MAMSBAlM y lí. ScJfTEír/JIR en OrJnsfãndcr Òsitmjòn 
rií mfijeslalí, 2003. 

to de área cultural. Àunque la aproximación al Império 

lcl ° ). Roosval, "Das Wtisck-neráischc KujuigekieF, 1927, pp. 270-290. 

espanol corno área cultural pueda eludir los peligros 

j. ROOSVAL, * 1-0 Xnrá Baltíquc commr Jornain* urtístíqiic liomotícrtu cl £d siluatu»» wtltf lu IíIüc 5Li2cori-Ballií.|i]c\ 

1933, pp. 147-152. 

de los enfoques choví nistas anteriores y proporcione un 

,Ll - Il siit.iij 1.1 Jr ima cenlWciiCm sin pukltcar Jc Jan v«*n Bansdorfí éifinJa en Cppcukngue en 2003. 

marco conceptual de trahajo más amplio, comparahte al 

lí:13 Para l-1 Báltico: T. D. KArpMANX, *Way? <sf Transíer «tf Nfttkcrlan Jifk Ari’', 2000. pp, 1 3-22. Para et Mediterrâneo: £/ 

Rxnarimbnto mediterrâneo.. úp. dL 

usado para otras regi o n es, esta perspectiva tamfiién en- 

104 lemoí fmsxon prescntajoi? inicial mente eu T. D, KaíTMAXS', "Uaílan Sculpkprs,,cp. óf. 
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N uevo Mundo y otras lugares con los que Espana y Por¬ 
tugal babían tenido contacto, sino también desde Macao 
basta Narva. Los grabados, sobre todo, difundieron el 
arte produeido en AmLeres, no só Io en América sino en 
toda Europa, Àsia y algunas zonas bajo control holan¬ 
dês, 105 Es significativo que llegarau a muebos territórios 
que no estaban bajo el domínio espafkd y que tuvieran 
repereusíones en diversas ma ni {estaciones dei arte y la 
arquiteetura en toda Europa —no solo en Espana—, y 
en muebas otras partes dei mundo* Los artistas flamen- 
cos —-como sus primos holandeses-— eran meonfundi- 


XiiS ^ t). KaUFMANK "Aofcwerpen aU LuiiHtLriacbes Zcntmtn unJ =L-in E influas mií Europa unà Jk- Welt", 2002, pp. 41-50, 
Tamhkn está piiblícajo como "De Kim#tnn?tropoul Atitwerpen en baar XXVriJJwijJc LivbvJ,* en Tuíípíj Stadspahhctt 
y*it Luchtkagtahn. Ham Vtadamandç Vriesende Ranaissanat, 2002, pp. 41-50. 

106 Estiie# lem* tle un proyrcto Jl- itiveítígdción orgamanJu pw Mtcbael Nortb y este autor, Para U expanstdn Je U aríjui- 
ttxtura bolanJesa; L, L. TüMMINVK LtROLL, T/w Dutch (ítwnwiis. Areíiitecfund òunvtt. Mutual FTcritage af Four átnturfas in 
Three Coniinmts, 2002 . Tambiéti cs lema ie un proyecto coorJíiWo por Rrislj Je Jonge y KcmraJ Ottehbcym. 

El »mJií J iiquc Emst pnsttín pinturas «te M ubcrl van Eyck y Roger van Jlu'X ftryJen, la serie Jl- los meses de Pek-r Brin¬ 
cei cl V ieja y otras abras Je cl, a#i como cuailms notabL-- Jl- hl Basco, La? enorme# colccdanes Je pintura Jv RuJol- 
L II, atitcutire* a la# Jc itlms g^L-mantea Je] íijo XVII, contcnúm dento» Jv tibiií rteerlanJc#.is Je Brticgcl, Queiitm 
MasHVfl, ÀerUen y muebos otroe. Leopoldo WflhcJm formo atra grau coleedón en Brueelas, que Jespucs Elárirú a Viena, 
Y la kistoríá Continua basta finos Je! siglo XA r lII con el arcbííkique Albrecbt, mejor conoci do como ÀlLerto, quien taiii- 
bien rc-siJiq uti tíempo en Bruse fa# y fue cl fundo Jor Je la Albvrlinã, Para un panorama general y Jetallada Je las 
coleedcmes Je los II a bs burgo auutnacos: A. LlJOTSKY, Dia Oesehtchte dar &jmmlung*n (Rttsdtpft dee Kumtkkt&ri$cban 
MmaumãK J 941 -1 945 . 

KW Ctimo en Praga, los Palsc# Bato# Itjvivron presencia un muebas Je las cortes alvimna£ r porejcmplo, en Mttnieb, Jonde 
EngcIbarJ Jc Pee (Je Brandas) Irabaio junto con oitos artista# Ji?l norte Je los Paisea Bajo, como PreJerib Sustris y 
Mubcrt GberaerL I^os pintores neerlandeses formaron cobmia» Je artistas en Franbenta], Colonia, Nurcmberg y Àugs- 

burgo; constítiiyerou casi el veínte por ciento Je L poblacíón Je FrAncfort Jel Me no donde —,J igual que en Hamiu_ 

también Jominaron en grau meJíJa la» artes vísuales, con L naturaleza muerU como genern inJept-nJieiitv. En e! 
siglo XVII, Rubens ncibió muebas invitacioucs Jp Jiltintas parles Je Alemanin y Je Espana. Para la flitnacrôn Je Ale- 
mania Jel norte: À. JOt.LY, "NelberLndisli Sculptore in Sí^teviitli Ccntury Nortliem Germany and íbetr Palrons", 

1999, pp, 11 9- I 41. Para una vmôn general Je la sitoadón en Europa ceutraL T, D, KaL?RMANN, Qturt, Cfoíttcr, Ciiu. The 
A rí and Cuhurc o/ Centmf Furope. / 450-1800, 1995. 

H,lJ Para %m panorama general Je la influencio Je la pintura ncerlanJesa un Grau Brelana: ClI, BKv ^ X, 'Arlietk reLtioiw 
Bctween BriUiiu anJ tbe Lw C. óuivtrieü (1 o32- I 632) , 1 99tv, pp. 340- 354. I n erejrnle estuJio sobre la escultura 
en Inglaterra que eonlíene nuícba informacíón e« el Jc N. LlHWU YX, FuneralMemmiúnts in Pc*t~È^tmnatióti J ÇnplanJ, 

2000. De forma más jnuitual, los cocultcmes necrlanJoses en Inglâtcrrâ son el tema Je utta invesligaciõn njJliuub par 
Leou L>c!f. f ara la sifuación francesa y el papel Je los ,irh$las neerlan Jescs* incLmiJu a Ambrojfe Dubói» (en realiJad 
Bofcbaert) y Rnben»í V BaSÀKJ PacuT y N, SàINTH IL\kD OAltxOT, 'J-e arli alia corte Ji Enrico IV (I 594-1610)', 
2LÍÜ5, pp, 220-228 y NlCHOUU? SaJMTÍ: EajíI: GaiíNOT, "!l ntuernatismo artístico Jí Maria regi na o reggenle', 2005, 
pp. 229-235. La colonia je artista# Je lo? Poises Bajoe en llalia, e -peei fica mente en Roma, ba #ido un largo tema Je 
e?tuJip iniciado por ti. J. HvWifiWhKl; A 1 c dc r lindar !rc schildcr m Jtcdtc itt de XVle cciiu-: de ifaechredettis in» hcí Romunistm} 
(Uhvçhlsche bndragm poor ktterkumb en j feseliiadmis, 191 2] NodarLmdsí-he Icumienaara te Roma (1000-1725) tHUrekstde 
Ui * de porocfmde nrchieven, 1 942, y De Bmtvuaghek {tJireehtssehe Rijdragan tat da Knnetgwckudenk), 1952. 

n " I. D. KaL ^MAMN. AX^ay# oí I ransferof NetlierlanJi#!} Art^, 2006. 

111 I- RífO^N, 'InlToJuclÍLin. Spanisb Pàiuting.. op. eii. 


blcs y sii presencia ftie importante en la pintura, el 
dibujo, la escultura y el gr abado, y particular mente en 
el di seno y la fabricación de ornamentos, fortífícacio- 
nes, fuentes, jardines y edifícios en muclios E^aíseseuro- 
peos, así como en otrns continentes. 1 ^ 

El arte y los artistas de Flandes y Brabante -—-y 
sin d. li da de los Países Bajos en general^ — fueron tan 
tibicuo? e importantes, por ejemplo, en las lierras de 
Europa Central comprendidas en el Sacro Império Ro¬ 
mano, como en Espana y su império* Para bablar de 
ejemplos específicos, los Hahsburgo austríacos esiaban 
comprometi dtís çon el arte neerlandês en igual grado que 
sus pari entes espanoles, 107 Rebasaría çon muebo los li¬ 
mites de este ensayo tan sói o resumir algunos aspecLis 
de la presencia neerlandesa dei sur en tierras germa¬ 
nas. I0S Una breve revisión de su presencia en otros paí¬ 
ses europeos, fuera de Ia Península ibérica o dei Sacro 
Império Romano, revela que su influencia fue muy gene¬ 
ralizada, a menudo dominando la pintura de las cortes y 
mueba de la escultura en Bretana, así corno bajo Enri¬ 
que IV y Marta de Médieis en Francia, y formando parte 
de la colonia de exiranjeros en Roma durante gene ra¬ 
ciones, 100 Como sostuve en otro escrito, el litoral bálti¬ 
co puede consíderarse como un lago neerlandês* 110 A la 
luz de tal evidencia, sobran inativos para dudar dei én- 
fasis principal piiesto en Espana, o mejor diebo en el 
Império espanol, al abordar el arte flamenco en las Amé¬ 
ricas o en cualquier otra parte dei mundo. J,Qué es lo 
que bace que Ias fronteras dei reino espanol sean espe¬ 
cialmente significativas en relacíón con lo flamenco, o 
si vamos a eso, con lo italianizante? 

lista cuestión liene mayores alcances. Áuuquese 
ba admitido que las dimensiones políticas dei Império 
espano I exeedíemn sus dimensiones cultural es, 1J1 estas 
no se circLinscriben a la influencia italianizante o fla- 
menca, y no dan cuenta adeeuada dei impacto de muebos 
artistas y obras de arte provenientes de otras regiones 
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fuera de las limites dei império* Es obvio que Ia influen¬ 
cia dei arte y los artefactos chinos y japoneses —rara 
vez de los artistas— en America o Europa no dependi ó 
sol amente de la mediación deí Império espano!. Esto es 
especial mente cierto porque los holandeses, que se inde- 
pendizaron de Espana, fueron los únicos europeos que 
contaron eon privilégios para comerciar con Japôn des¬ 
de mediados dei síglo XVII; también ocupa ron Ma laca e 
impusieron una fuerte presencia en Formosa (Taiwan) r 
los Pescadores (Sri Lanha) y la índia. Una observación 
similar podría hacerse sobre las influencias provenientes 
de otras partes de Europa* 

Sobre todo los artistas, las obras de arte, los pa- 
tronos y los grabados de Europa central tuvíeron un im¬ 
pacto en las Américas. Ya be descrito con anterioridad 
algimas de las vias mediante las cuales los artistas y el 
arte italianos circulamn bacia Europa central (y dei este), 
gracías a los jesuítas, y cómo después, artistas dei cen¬ 
tro de Europa, vinculados con la orden jesuíta, desem- 
penaron un importante papel en el área que se extiende 
desde el sur de Su d américa basta Arizona J 1 - Los ejem- 
plos de artistas como estos, tanto de arquitectos de la 
Nueva Espana, corno los que produjeron obras de arte 
en las misíones de la región de Mojos y Chiquitos, en la 
actual Bolívia, podrían multiplicarse, 113 lamhién es no- 
toria la presencia de Europa central en Espana, desde 
Simon de Colonia en la Lardía Edad Media, hasta Con- 
rado Rudolf, en Valência en el siglo XVIIL 

El arte y los artistas de! mundo lusitano fueron 
influídos por circunstancias similares, El maestro de 
Maf ra, supuestamente, el constructor principal dei Por¬ 
tugal dei siglo XVTItj era Jobann Ludwig de Suavia, oculto 
bajoim uornbre português (João Ludovici), La arquitectu- 
ra rococó ale mana se ba comparado con la arquítectura 
dei mismo estilo de Brasil, ^ y la de la íglesia dei Rosa- 
no en Ouro Preto podría compararse con los di senos 
de Jobann Físeher von Erlach, La iibra dei gran escultor 


brasileno, Aleijadinho, se ba comparado con la escultu¬ 
ra dei sur de Aletnanía dei siglo XVIN, y las expresiones 
faeiales y los plícgues de las telas de sus esculturas con 
los grabados proclucidos en Augsburgo,^ 5 

Como en el mundo hispânico, algunos de estos 
fenómenos podrían relacionarse con los jesuítas —Lu- 
dovici trabajó en el retablo de san Ignacio de Ia iglesia 
dei Gesú en Roma—, así como con los contactos dinás- 
ticos: la rema de Juan V de Portugal, Maria An na, fue la 
bija dei emperador dei r?acro Império Romano, y Ia ciu- 
dad brasilena de Mariana se flama así en honor a ella. 
Las dos hebras coineiden en las activídades dc los jesuí¬ 
tas en Brasil; muclios de ellos, de origen germano, como 
muestran sus escritos en alemán dirigidos a la reina. 116 
Obviamente, estos elementos trascienden los limites dei 
Império português, así como los dei espanoL Y Ia circu- 
lación Je gratad os provenientes de Ausburgo, en los 
domínios portugueses, también evidente en las tierras 
controladas por los espanoles, 11 í apuutan a otros facto- 
res involuerados en la transferencia de las ideas artísti¬ 
cas. Por lo tanto, bay muchos argumentos para apoyar la 
observación de George Kubler de que ^la geografia polí¬ 
tica y Ia artística no correspondeu".^ 


11 " Ci. A. BâILÜY, An/ çjií ihú- jttõmnt é^trssions .. op, cit„ y Ári of Ccfoniaf,. op, cü, lamLién 1. D, KaitmaNN, fouarj a CLu- 

ijrrupAfli. w op, cit., pp. 239-271. 

11 * P MTjpANE-K. “Siitum de Caitro-Eímun BoruIiradisLy, un arquitccU) cheew de aíglo XVL1J cnMéxiçú', 19S7, pp, 19-36; 
P. O 1 ntí-UJ A Zl_ j (ed*h üa* miw»9à jesuítas M Chi^uitc 1995 y B. GfcETBNJÍOfâí, KümÚsr Jgr Kofontahdt m Latemamsrikti. 
Eiu haxikün, 1993. 


114 M. ÀNOKADl RiheíRO UI; OuvEEKA, 0 Rooxó religioso nu Brasilc sucfantecedantifs europeus, 2003 , pp. 7S y bs. 

M. ÀN[>kA.I.iF: RuíEIRC' imOuVEFRA, “O Aleij.ulniko, Bewltor dt' Imagens DcvociormJG 2002, p. 12. 

,í6 Loa ke visia cri los arAiivuf univcrfitattO» dc San Pátio. E*U> Umbiíii Li sido confirmado p<»r L> tnecitigadcHicg de 

jciiB Baiiiii^ 4 irLen. 

Pjrd k importa tuna en L propogacitm de Ia ÜPagen guadalup,tn,i: |. Cl'ADCIEU.0, Maraviíla GmtriaaMt* .., op, di * pp. 76- 
79 y, dei mlítinii .luUir, “La pmpagacián di- \as devocíoiief tiúvobkpanas: Las guadali^ands y oIt.ib iniÁgenea prcferen- 
1994, p r+ 256-299. 

G. Kl HLER, ‘Sniitaj?, Àn Hxliiliition tif llie Rrlimitiu? FuI Lr Àrt oí New MmÍcíj p , ruirriprefln en StuJios itt Andúnt American 
aíiJ Eítrop^iin Art, p. 61 j dei iiii buiu autor, l.is notaj eu “Preiéncc uí C entrai Hurope^n Bdrutjue Tlieme? in tlie NoriK- 
cm Andes*. 
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CONCLUSIQN 

^Àcaso ei arribo a la aseveración de Kubier indicai que 
liemos 1 legado a una aporia? Este ensayo arranco 
eon algunas observaeiones basadas en una inter- 
pretación de las realidades políticas, la ideologia 
y la iconografia dei Império es pano 1 universal, 
su relacíón con la Iglesia católica universal, y sus 
implicaeiones al abordar la historia y la geografia 
dei arte, Partiendo de estos parâmetros, procure 
hacer mia revisión de las principales interpreta- 
ciones que permiten obtener una Vision gloWo 
la empresa hispânica. Una de ellas, la dei mode¬ 
lo virremal, parece adecuarse a nuichas de las ca¬ 
racterísticas dei intercâmbio cultural dentro de 
la monarquia espanola universal. Pero al final, 
se han detectado problemas en todas. ^Significa 
esto que no hay identidades compartidas dentro 
dei í mperio espaíiol? 

Las pautas de devocíón y observância ca r ac te ri - 
zaron, sin duda alguna, al mundo católico, en especial al 
espanoh Vários de los ensayos de este catálogo sugieren 
que algunos temas, como la adoración dei Santísimo Sa¬ 
cramento y la Imnaculada Concepción, tuvieron una 
importância singular en los territórios de la monarquia 
hispânica La devocíón a la Virgen, relacionada con 
las peregrinaciones y con la iconografia, aspectos esen- 
ciales dei culto, íue fundamental en el artéproducido en 
Espana y en las ÀméricasJ 20 Red ente mente, se ha pues- 


Elí ^ R. MuJICA PlNILLA* 'Espana eucarística y tms rcíiios: cl Santísimo Saçramsnki como culto tópico iconográfico Av ]« 
monarquia ís. XVl-XVUjJ* y J. CuADKfflL1.0, *Virgv Potcns. La liimaciiliJí L cmcepción o lo* imaginjrk>^ tlel muiJiv Lis- 
pdnico ( cu Cila (4ra dc Pintura de los Peitn j$. iden(idades compartidas. 

1 La literatura aolire este teme es moy extensa, dcstacau J. OíAD BíBLIj O, MaraviUa americana.op c/f,; lí, DfNCAN (imL), 
TÍi* \'inpn and Augels "> Cicétega! Painímg of Pem and Bolívia, 1 989; y C. DamIÀX', The Virgin of the Andes, . op. dt. r 
aimíjuc la lista podria ampltarsç, Tanilitán htt treLajo»citado*<m las nota* 33 y 34 dei presente cneayn. 

131 Cll. VllXASR. Ok- BLACK, Creaimg the CtdtofSi, Joscph, Ari and Cértdar m the Spanish Empinr, 2006. lambién j. I". CmOÈ- 
PUNNJNO ícd.) f Patran Sainl of the New World, Spanísh Â merican Colonial ímagef ofSt, faseph. 1992. 

1-2 J. CtMDCJHlJLOi MartwtJIa americana..,, op, cü. y I, R I V j hRSON, * ílie Ivcproductilúlily of llu- S/icrcd.. T t op. cit, t pp. 61 -64, 
Para cl contexto de Hcuitz y l.i Escuda dt- (Vagai T- D. KAUFMANK, The Sckoel of Ptague, Painting ái the Coari of Ru- 
daffn, 1988. 


to énfasis en la veneracíón de san José como patrón de las 
Américas y en el imaginário relacionado con su culto.^l 

Algunas imágenes, como Ia Virgen de Guadalu¬ 
pe, también fueron extensamente compartidas. La vene- 
ración de la Guadalupana mexicana y toda la iconografia 
relacionada con su culto, también se propago en Espa¬ 
na, a donde eran enviadas las pinturas originadas en 
América. Pero como se sugirió anterior mente, el origen 
de las imágenes trascendió los limites de la monarquia, 
porque los grabados becbos por los Klaubers en Augs- 
burgo —en Alemania y fuera dei império—, sirvieron 
para propagar su culto y, a su vez, se usar o n como fuen- 
tes para las pinturas hechas en la Nueva Espana. 

Por tanto, bay que ser precavidos al buscar di- 
cbas identidades, sus fuentes y patrones de propagación, 
tanto a nivel micro, como macro. La falta de atención a 
estímulos poco prohables, como aquellos provenientes 
de Europa central, puede conducir a equívocos sobre los 
origen es y los posibles catalizadores de la iconografia 
religiosa. Por ejemplo, un famoso lienzc> de Baltasar de 
Echave Ríoja (Fig. I 3), en realidad está basado en un 
grâbádo de Àegidius Sadeler, el grabador imperial (Kup- 
jersfecher), a su vez, hecho a partir de una obra dei pintor 
imperial Joseph Heintz el Viejo (Fig. I 4). Esta imagen 
revela la influencia dura dera de la escueda de Praga en la 
Corte de Rodolfo 11 (1576-1Ó12) y no de algo que se 
liaya originado, ui propagado, desde Espana o sus vi- 
rreÍnatos. l “ 3 De manera similar, la imagen Jcd santo 
de Praga, san fuan Nepomuceno, se extendió hasta las 
fronteras externas dei Ímperio espanol, donde es repre¬ 
sentado en retôblos de Nuevo México, pt>r ejemplo, en Ia 
iglesia de la tnisiòn de San José de Gracia en el pueblo 
de l^agiina, 

Lu el nivel macro, ninguno de los fenómenos ge- 
nerales de Ia práctica devocional, o de las imágenes vene¬ 
radas de las Américas, parecen ser solamente hispânicos. 
Lo que se ha identificado como distintivo de los reinos 
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espanoles, podrta constderarse, en cambio, como expre- 
siones individuales de un fenómeno más general, inclu- 
yendo lo que se ba llamado "piedad barroca" en los reinos 
de los Habsburgo de Europa central, Para continuar en 
esta línea, no solo los Habsburgo espanoles, sino tam- 
bién los austríacos, o la rama centroeuropea, tenían pie- 
tas austríaca. Tanto en el centro de Europa, como en las 
tierras bispãnicas, esta consistia en el culto eucarístico 
(pretas eucbarística) y en Ia piedad mariana (pieias marta- 

Varias exprestones de de voei ón mariana culti¬ 
vadas por los Habsburgo austríacos —por ejemplo, el 
peregrinaje y Ia veneración de y en Maríazell—, íueron 
profusamente compartidas por el pueblo en todos sus 
reinos* Estos fenómenos, a! igual que sus equivalentes 
americanos, pertenecen a un palron más amplio de la 
devoción mariana en Europa central que, sín lugar a 
dndas, se generalizo en Europa a comienzos dei período 
moderno. 12 ^ 

San José también fue objeto de una extendida 
devoción en Europa central, en particular en las tierras de 
los Habsburgo* Se Ie dedicaron varias series de frescos 
y se convirtió en el "santo de casa" de los Habsburgo en 
la Corte de Viena; en el siglo XVIII, por ejemplo, dos em- 
peradores tomaron su nombred 2 ^ La veneración de los 
santos, el desarrollo de su iconografia característica y la 
relación de estos patrones con la casa imperial de Euro¬ 
pa central, de la que Viena, Ia ciudad residencial dei Im¬ 
pério, es un ejemplo, guardau muchae semejanzas con 
los fenómenos dei mundo bispánico^ 2 ^ 

Los problemas y las complicaciones aqui aborda¬ 
dos sugíeren, a fin de cuentas, que se debe teiier cuidado 
con los modelos que adaptamos y con la elección de los 
parâmetros que impo nem os sobre el material de estu- 
dio. Dado que este articulo presenta un anábsis de dis¬ 
tintas perspectivas sintéticas y sus supuestos teóricos y 
corolários, más que casos específicos como los aborda¬ 
dos en otros ensayos, me parece apropiado concluir con 


una breve propuesta de atro marco teórico, para su con- 
sideración, Para retomar el tema de las dimensiones 
geográficas, podemos considerar cómo la geografia po¬ 
lítica dei império (y la económica, ya que ésta también 
guarda relación con los conccptos de centro y periferia y 
de área cultural), aunque no sea dei todo congruente con 
la geografia artística, muebas veces coincide con esta en 
vários sentidos* 

El Império espano 1 puede descri birse como un 
campo de producçjón cultural y de circulación. Mi en¬ 
tras la diferencia entre la idea de un campo cultural y la 
de un área cultural puede parecer insignificante. Ia dife¬ 
rencia entre ambas, si bien sutil, es crucial. Antes que 
nada, la noción de campo cultural no carga todo el ba- 
gaje teórico dei Kukurhrms o de paisaje cultural* Más que 
ser un área característica, separada de las d emas, la no¬ 
ción de un campo cultural sugiere eomparaciones con 
otro tipo de modelos inmersos en otros discursos (como 
en algunos aspectos de la lógica y la matemática), en los 
que distintos campos pueden coincidir o entrecmzarse* 
Dentro de este campo geográfico específico (como en un 
campo de fuerzas), distintas tuefzas, paradigmas, artis¬ 
tas, obras de arte, etcétera, pueden circular, rio estar 
limitadas por las fronteras políticas; esto permite en¬ 
contrar identidades que se unen y se separan; también 
pueden cruzarae con, o provenir de, otros campos. Esta 
noción de campo además evoca algo más parecido a una 
matriz, dentro de la cua! trabajan y entran en actividad 
fuerzas distintas. 


A. COKHTH, Piotas Austríaca, / V^jruric; hittwiiUurnj Barocíwr Frdmmiçkait íti ( marretch, ! 959. 

125 PárA un accrcftmiisnlís «jempf&r y profundo a uno de los aspectos de «te fenómeno, que vincula a los Halisínir^o con la 
devoción popular: Ungant iti Mffrictsbtfl jVj Ltiijarn. Ucsditclii^ uttJ hrímtenmg, 2004, Por 4upu«tô, cite ícno- 

meiui cs tnucko más amplio y se Jifimdio cn numerosÊ)* pateta dv Europa central: en Poltmie (Lituânia), se cncucntra 
Nitwlw Seíiora de Cz^litoeliowa, Ntievira SeftoiM. de Ostra Hm ma (eu el nctunl Vi Intui, Lituânia), y Nuestra Sc flora 
dv Swieta Lipka, etcétera* cuyoa culto» presentan ninchas iinnLíía* coti el fejiómcnn Ltinueniericauo. 

^ B, M1KÇDÀ-Hcrnm* Vom ‘Ilausmann* 2 unt Haiiêhüíkg&i des ÍVicjier ÍJvjcs. Zm iJtanographíe des hl. Josaph im í 7. und 18, 
jílh riittnJi-ft , 1 997. 

1 -7 G* KÂPNt:^ Btiroctter Hê di^tthuíi itt Wbn urid ííhhí Trtiger f 1978 . 


\ v, < u ] losrm H mm?* 

Ehmtkrw, 1592-1593 

Ctd* PriíKcton UnjvHnity Art Mu»emri, Princctan, lIsLid^* Llnidot 
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El concepto de campo de pmducción cultural 
está relacionado con un análisis propuesto por Pierre 
Bourdieu.128 ggte resulta útil para reflexionar como si¬ 
tuar las obras de arte dentro de un campo cultural; que 
ai íTiismo tiempo, está inmerso en otro más amplio de 
relaciones de poder. Según Bourdieu, el campo cultural 
puede tener sus propias estrueturas, dentro de Ias cuales 
las condiciones soei ales de produceión, circidación y 
consumo pueden operar. En este campo, todos tienen un 
papel: los indivíduos —artistas, patronos, teólogos e in¬ 
cluso los críticos—, las instituciones, las ideas, Ias for¬ 
mas, etcétera. Iodos estos términos pueden aplicarse a 
Ia pintura de los reinos. 

Sin embargo, Bourdieu plantea que e! campo 
cultural que él descri be se origino durante los siglos XVI y 
XVII, cuandü Ias artes (y la literatura) se independi zaron 
y obtuvieron su propio reino autónomo. Como liemos 
visto claramente, éste no es el caso dei reino bispámeo, 
donde las artes visuales sirvieron funda mentalmenfce 


para propósitos religiosos y, en ocasiones, políticos, y re¬ 
fle jaron los p a trones de las relaciones económicas (so¬ 
bre todo, comercia les). El tipo de cruces —descritos por 
Néstor Carda C anclini como híliritl os—, que se encuen- 
tran en el mundo moderno, globalizado, también revelan 
los limites dei planteamiento de Bourdieu. Ian solo es¬ 
tas comentes de cruce —formas bíbridas, si uno aún in¬ 
siste—, abundaron en el período virremal Concebir 
el arte producido en los domínios espanoles como parti¬ 
cipante en un campo global mayor, que se entrecruza con 
muebosotros -—indígena, asiático, italiaiúzante, neer¬ 
landês, centroeuropeo, etcétera—permitiendo el juego 
de actores y receptores creatívos, podría no solo condu- 
eir a una revisión más profunda dei modelo de Bourdieu, 
sino posibiliiarnos un camino para repensar los parâme¬ 
tros de la pintura de los reinos. 


1-* p. BoeitDlEtr, -Tte FieU oí Cultural Proátifitíoti", 1993, pp. 29-73. 
W N. Gaucía Cancum, JIíjMC uh ÍJTííJ.. op. ci(. r pp. I 5- [ 7. 


NlCOUO VrSCKCR a partir áç jti.in RÈcii 

Orkis tarmrunj nova et accuratbsímit iahíJát 1690 

1 íu’ I lunlm^n. l.tWiiry. Arl Caí]tçtíonB r and lldljimuil Lldrilúl», 
San MflftnO, íutddoe ! "ni(W 
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X se sdm f/te se Mede ree&uintir & f/te erd ut Mitt&àdx? 
ac Mede rtaménar éttwliM c&n& t/m âerstwtf f&2§m/fe 

L . / 

4/1 nweeáw/fde mèc Zt stiwcuh* 


Ernst H. Gombrigh 


Estado de lacuestión 

Caracterizar la pintura novohispana no es una tarea sen- 
cilla; podemos distinguir una pintura peninsular 
de una americana, pero no definir esta última* 

Existen tal cantidad de elementos discordantes 

que se vuelven inexplicahles eu conjunto d eh ido a la diversídad de órígenes, tr adiciones, escudas, etcétera, que 
solo han üevado a eonclusioiies opuestas y, a veees, contradictorias dentro de la historia dei arte. Parecería 
que tenemos todas las piezas y, sin emhargo, no podemos armar cl rompeeabezas. 

hl presente artículo intenta explicar, estableciendo un paralelismo con la linguística, particularmente en lo 
relacionado con la descripción dei espanol americano y su formacion, cómo se conformo la mental idad dei pintor 
en los reinos mediante un procèso denominado koinê o niveíaqión, consistente en dejar de lado las particularidades 
de cada uno en favor de Io que todos eompartían, creando un nuevo lenguaje y un sentido de perteiiencia a un gru¬ 
po, a co mo dlándose así a una nueva realidad. 

Uno de los problemas básicos que se présentart al explicar Ia pintura novohispana, y quizá toda la pintura 
americana dei período virreinal, es precisar cuál es su deuda con la pintura espanola y cuál con la berencia indí¬ 
gena, Varias preguntas sobre Ia personalidad artística de esta pintura ya lueron hechas en el pasado, de las cuales 
algunas Lai s r ez Koy no se consideren pertinentes y, para otros, ya están contestadas. Así, pregunías como: >Ja 
pintura novohispana pertenece a la escuela espanola 
como una rama indepeiidiente o es parte de esta escue¬ 
la sín más?, pero entonces ^por qué casi sin lugar a Ju¬ 
das podemos distinguir una pintura novohispana de 


l 'n,i veriión preliminar, ímji tática y sín alguma mm-dadeique últínmmutiU? Ist- IraLijaJo, (ut presentada un eJ 'Bneutáltro 
Inlcrnaciunaj sobre Barraca Andino", eLdubracLi cti Santa Lrins de Li Siurra, RoIívÍli, un Jiciumbre <Ic 2002. Ertc 
artículo fiiu pubtícada originalinrntv un AmhsddImtHuioaa^vestktacbnee Ilst4ticas f vob XXl\> linm. 80. Musico, Uui- 
vursidnti Naciona] Autônoma de México, primavera, 2002, pp. 47-99. Ha sido revisado y cdíta Jo para esln obm. 
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una espariola o de una peruana/ por ejeniplo? iQué tan¬ 
to podemos hablar sobre la influencia indígena en la pin¬ 
tura novoKispana? ^Hl término “mestizo” es adeeuado 
para calificar Ia produceíón pictórica americana como lo 
ha sido para la arquitectura? ^Por qué un pintor como 
Sebastián López de Arteaga carahia su estilo personal 
al poco tiempo de Ilegar a la Nueva Espana? ^Por qué un 
grupo de pintores novohispanos dei siglo XVIII pinta en 
forma tan similar que, cu ando se nos pregunta por la 
autoria de una pintura, podemos contestar: “quizá se a 
Cabrera, o puede que sea Vallejo a Morlete (Fíg - 1 ) en 
algún momento de su producçíón, o quizá tamhién Al- 
zíbar*? 2 iPor qué en algunos casos no podemos ir más 
alia dei equívoco “estilo de una época" para avanzar so¬ 
bre el “estilo personal” de los autores? ^Por qué apenas 
distinguimos a estos pintores dei XVIII novohispano en¬ 
tre ellos? La respuesta a estas últimas preguntas podría 
ser tan obvia como que no los hemos estudiado lo sufi¬ 
ciente, Pero me terno que, a pesar dei conocímientò me- 
tódicoque podamos tener en el futuro de estos pintores, 
queda intacta nuestra pregunta: ^por qué esa unidad 
exagerada?, ^porquê el historiador de la pintura colonial 
José Bernardo Couto, al definir la “escuela novoliispana 
de pintura” a final es dei siglo XIX, Lenia en mente la pin¬ 
tura dei siglo XVIII y no la dei siglo XVI í, que incluso él 


" K r Rn/. GomaíC "La eolcccíón Je {linttcra us Juníal dei Ateneo E'uentt?s. en la cuiddd Jc Sâlttlló, C naliiiilaA 1980 , p. 88 . 

3 J, B. COLTO, Diáfogo sobre la historia Je ia pintura en México, 1995, 

4 CiJtiUif jíur koca de José Rtàquiti Pesado, ttno tic Lis inferLítiíloréB en eí Diálogo, Jcvia: "Mu* sea 3ó que íuere de 1a= obras 
Jc tu» iiuli.^j ello# nada titfntn que liiieer con la pintura qti v hoy toamos, la eual es Ioda eurúpea, y vino Jeerpué» de la 
Conquista* Si los mexicano» pinta km {y en cfecto pintaroii nmchn), óso es un hetlio ffiiélk» que precedia al àtígen LI arte 
entre nopcrtros; pero que no se enlar.a con su historia posterior". fhiJ„ p, 71. À pe^ar de esta contundente Juclarnción, él 
Díàlôgcr sobre ia historia Jc ía pintura cn Mixíca esta enterameute estrito con ej ohjeto de rccunocvr una '‘escuela nacional 
Jc pintura. 

=■ "En éfeclo, cuando lia existido mezeU Jc ci vi li/.aciones, la mezela Jc Lis tendências arUiticas tamhiín ka aparecido, 
proJueien Jo tanta» maréfcrtaciones kíhmlaf como no» revúla la historia Jel arte y qnc ta r.ieteriznrt a lo» piírioJof Jc 
bnmeiciòn [.. ■] Algo similar hukicra acontecido en la Nueva Espana si hiihiera Libido meada de civili/.aeiones, Jc rt?- 
ligioncsr Jc cortuitikres (,. .j Pues bien, naJa Bemejênté aconleció en Nnéva Espafia |. . .| Por cllo puede decírse dei modo 
màs categórico que no huko la menor mezela de tendências artísticas, sino tubâtittición completa y .iksolnla [...] Àsi, 
ptius, el caracter funJamenlal Jcl arte en Nueva Esparta ínc su i!$paiktÍiatno r eaencinl y exclusivo, al grâJo de qué aquél 
deke cotisi Jerarse y estiadiar^c como una rama, üennina y íecunja, dcl niaravilliisi.3 arte espaflóL H DjEZ IÍAUKóSO, hl 

arte en ia Nu eia Eepafla t 1 921, [>|i 25-26. 


consideraha mejor? 3 Lu respuesta seria que en la dei XVIII 
encontrai)a de manera más palpahle semejanzas que por 
repetidas se convertian en “lo característico” y que esto 
él lo consideraha como una escuela. Estas preguntas, y 
obra docena más que se podrian agregar, sou tan viejas 
como nu estro quehacer en México; alií está el mismo 
Couto, que en 18Ó1 ya se las hacía con respecto a Ia li- 
liacíón europea dei arte colonial,^ o Eranctsco Diez Ba¬ 
rroso, quien en 1921 las contestaha con ian acendrado 
híspanistno que le valió ser olvidado en la historia de! 
arte mexicano. 0 

iVale la pena tratar de responder preguntas tan 
viejas? ^Tiene sentido para lo que hacemos hoy intentar 
contestar estas y otras? Pero tamhién, ^fueron en otras 
épocas realmente respondidas? I Podemos, a través de 
las respuestas a estas interrogantes, discernir qué es lo 
que a estos pintores los une estilística mente, para sólo de 
esta forma 1 legar a I aa diferencias y caracterizacíón de la 
pintura novohíspana o peruana frente a la espano la? 

LA CIÊNCIA EXPLICA. LA HISTORIA CONSTATA 
Es evidente que los conceptos de estilo y escuela están en 
el centro de estas preocupaciones, si es que que¬ 
remos explicar nuestro ohjeto de estúdio, L nido 
a estos conceptos, tan discutihles para algunos, 
no se puede dejar fuera el coneepto de trad icióu, 
comúiimente confundido con v\ de escuela al 
nomhrar, porejemplo, “Ia tradición flamenca" o 
“la espanola", etcétera. La tradición se entíende 
corno una conciencia síempre presente de Ío he- 
redado y como una respuesta, consecuenle con 
esta idea, de asumir una actitud, en algunas oca¬ 
siones, consciente de mantener vivas las tradi- 
ciones y los valores de Io que se considera propio. 
Como lo diría mejor Ernst H. Gonxhrích: crear 
una “cadena viva de tradición con el íin, bas¬ 
tante alojado de una actitud conaervadora, de 


l 1 ^ ] | ] l 1 an Patrício McRumi Um. 

A Lyaria Je ia PttrÍBtma Çotteepctón protectom Je ia /<? 
C^l. Muttftt N*cinnnl Arte, ClLi jaJ Jc McxiCít, México 
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construir nuevas formas por medio de esas tra- 
diçiones loeales y de conservar Ias "convencio¬ 
nes" transmitidas por medio de los talleres, que 
permiten al artista tener tina base y de akí par¬ 
tir kacia la creación. Es lo que el mismo Gom- 
bncli, b adendo uso de un concepto de ingeniería 
aplicado al lettguaje, Ilamaka “retroalimenta- 
cíón” o ""círculo virtuoso" Lo que Ilevaria, por lo 
tanto, a considerar estas tradiciones como fuente 
de una identidad formal. Seria, al fin y al cato, 
Ia persistência de las tradiciones tras la fackada 
cambiante de los estilos dc cada período"^ 5 
Parte de esta continuidad se puede observar en 
la pintura novokispana a través de las ‘citas" que los pin¬ 
tores kacen de sus antecesores locales. 7 Podo dentro de 
una actitrud, que le kukiera gustado observar a Àky W ar- 
burg, de una socíedad dispuçsta a preservar Ia “vida fu¬ 
tura de las formas”, aunque aqui la distancia espacial y 
temporal, de Io que él estudíaba, fuera absolutamente 
diversa, 8 As», las preguntas sobre el estilo, el grupo que 
lo practiea en un lugar y tiempo específicos, y los deseos 
de continuidad de ciertos rasgos en “la kistoria de la fa- 
brícadén de imágenes" son aúii vigentes* 

Sin embargo, como dice Gombrick, kabría que 
interesarse no solo en la kistoria dei arte tal como se ert- 
seria, sino en algo diferente. Esa diferencia residiría en 
el interés de las oxplicaciones* 


^ Estos temas Lati sido tratados en rmdtiples ocasionei por hrnsl H. Gombrink Citaiemoí sálo jLuiil^s de los ertículos 
donde los trata: *La m-cciidad de L tradíciôn, IntcrpreLación poética de L À. Ridicir á s (IS9í-1979>\ 1991, pp. 180- 
204 y' Las vicio* maestros y estros dioses familiares”, 1 990 — rcproducídoe en G&mhrfch vsençiàl Tvxtos àscoguías 
arla u cullam, 1 997—, .191 como Aría e ilusión, 1979, y MeJrUtcia»êã sobra utt cabalL M jaqueta, l 968. 

4 R. RciV. GOMAR 'La tradidiiji pictórica en el tal Lr Novohíspano de los Juárez’, 20D4, pp. I 5J -1 72 y ). GUTLÈRítHZ 
I l ACliS, * I ke Mvxican Paintei* Crislnkít! de VíDal pando: H U Life and J-egacy*, 2005, pp. 104-128. 

8 Lo interesanto cè encontrar que efta actíimi sobre la tradicián artística no sôlo ae obretvaija pictórica mente en 3a Npeva 
Espana, sino twnbién cn la literatura artística conlemporãiiea al leer algnnos pdrrafos fobre los pintorí» en la okra de 
Larloí de Stgücnza y Góíigora, TrmttfoPwiénico, primero, y defpuée, en la transe npción de itn texto perdido dei pintor 
José de Ikirra, |ior Miguel Galircra, eu su Maraviüa Àmcrkana t por citar «dlo tios ejemploa. 

° Hn "I T n apunte autokíoílrjífíeo", transcrito a partir de L grabadón de una charla informal ofrcdda en la Rntgert Univcr- 
iity, Nueva Jeríçy, en manco de 1987; publicado en Gotnbricfi asaticruL ,., ttp. dl., pp 33-35, En Jieliu Vpiinte* reco- 
noce 3U dei ida con Karl PoppcT, 


Mi principal interés siemprcka estado en las explica- 
ciones de tipo más general, lo que significa cierto pa¬ 
rentesco con la ciência, La ciência trata de explicar. 
En kistoria, constatamos; pero en ciência tratamos 
de explicar kecbos aislados eomparándoloa con una 
regidaridad general. 

X centrándose en cl tema que nos ínteresa, a nade: 

Estudié el tema en favor de la explicadón —es de- 
cir, Ia expllcación dei fenómeno estilo—- porque el 
fenómeno dei estilo tal como se ka visto tradicio¬ 
nalmente no me satisfacía, El estilo se convirtid en 
una de mis prèoeupaciones, uno de mis problemas, 
porque la idea de que estilo es s implemente la expre- 
síón de una época me parecia que no solo deefa muy 
poco, sino que era bastante vacua eu todos los aspec¬ 
tos. Queria saber qué es taba ocurriendo en realidad 
çuando alguien Jíbuja un árbol Je una manera deter¬ 
minada, en una determinada tradíción y en un de¬ 
terminado estilo. 

Y más ade I ante: 

Adernas, se puede uno preguntar: ,'cómo cambia la 
tradición? ^Cuál es su influencia? Todo esto 
debe interesar a cualquiera que contemple cl desa- 
rrollo en su conjunto y baga la pregunta incómoda: 
“Pero Cpor quéf /Vpor t|iié? ^Qué ocurríó en realidad 
en aqucl momento?" 

Gombrick concluye: *No digo que pueda respon- 
derse totalmente *i esta pregunta aI guria ve/., pero siem- 
pre se puede especular, y esto no siempre es inúlil".^ 

De forma similar, el linguista Amado Alonso 
dice: H La ciência es tarea que se va cumpliendo sin dete- 
nerse nunca, y cómo puede ser un sakio tan ilustre por 
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los problemas que se plantea y re suei ve como por los que 
obliga a sus colegas y sucesores a replantear y resolver" 10 
Motivada y siguiendo tales aseveracíones, creo 
que en la bistoria cie la pintura virreinal americana de¬ 
temos empezar de nuevo a reformular preguntas, algimas 
que incluso ya se Latia n hecho, e intentar dar explica- 
ciones más allá de los determinismos geográficos o dei 
romântico “espíritu de la época" 

Ante tan perentória 11 amada de atención por 
parte deGombricb (y de otros autores) y considerando lo 
difícil que puede ser definir lo que es “científico” en mies- 
tra disciplina, con el peligro de lumdirme en el campo 
vecino de la lingimtica, intento construir una explica- 
ción de lo sucedido en la pintura novofiispana. 

PINTURA ESPANOLA DE AMÉRICA O EN AMÉRICA 
Dentro de la lingüística existe uti campo específico de¬ 
dicado al estúdio de la lengua espanola en Amé¬ 
rica y es a este campo al que me remito con el 
otjeto de oLtener instrumentos para intentar dar 
ima explicacinn dei fenómeno llamado “pintura 
novofiispana”. 

Al igual que los linguistas, la primera pregunta 
que tendríamos que tacemos es si Ia pi ntura novoliispa- 
na es pintura espanola en América o pintura espanola Je 
América 3 1 Pregunta básica que los linguistas se Lacen 
con respecto a la lengua espanola tatlada en el conti¬ 
nente americano* 

Ya desde el siglo XEX, como temos visto, en el 
campo dei arte se tatían tomado posiciones a este res¬ 
pecto, y aunque no es lugar para abundar sobre ello, 
anotemos Je pasaJa que lanlo José BernarJo Couto 
(1861) como el doctor Raíae I Lueio (1863-1864),12 
al igual que línacio Manuel Altamirano (1883), 13 die- 
ron su veredicto, cada uno desde posturas políticas di- 
1 crentes (tos dos pri meros dei tan do conservador, el 
segundo dtd literal), y eoneluyeron que lo que se tacía 


en México era pintura espanola, Sin emtargo, ellos mis— 
mos se datan cuenta de que la pintura teclia en estas 
Lí erras era diferente a la cscuela espanola, de la misma 
forma como nosotros lo tacemos* El siglo XIX solucio¬ 
no toJ o bati ando de un clima, una ti erra más benéfica 
y una condición racial más dulce, muy acorde con los 
determinismos decimonónleos en toga. Fue solo basta 
I 893 que Manuel G* Revílla considera que el arte vi- 
rreinal tiene características tales como para considerar- 
Io original y diferente: 

Mas no bien entrado el siguiente siglo, míranse ro¬ 
deados de discípulos nacidos muclios en la Colonia, a 
quienes transraiten su saber, y detido a las multipli¬ 
cadas demandas de obras que unos y otros reciten, la 
producción aumenta y aparece una nueva marrifesta- 
ción artística que, aunque derivada Je los cspanoles, 
puede ser considerada indígena. 

À esta afirmación, que dete entenderes como la 
primera declaración de reüõnocimíento de un arte pos¬ 
terior a la Conquista diferente dei espano 1 y con origen 
en estas tierras, tamtién anade, por primera vez, dentro 
de un libro dedicado al arte, un apartado consagrado uni¬ 
camente al arte prekispánico y no só lo reconoce que parte 
dei carácter Jel arte mexicano se debe a la presencia dei 


M Prolog' de Amado Alongo s U eJjción vrpafntLi de Li » jbra dc R í>|] S,\i SSVÍíE, Curro de Imgüfsttca ^cfwrat 1980, p, t . 
í] J, G. MoREXO de ÀLBA, El úspaãol m América, 2001, p- 7. 

12 Lncio díce: "Mo por wo se crca que la marcha de Li pintura mexicana ae aemcja a In tlc otroí países, que *u* progresOí 
fueron resultado de esfuerxos in Jividualçg que mejorumn y adclaiilartm el arte baeta Uevarlo a su perfecciõn relativa, 
pnra entrar Je^puei en una época de decadência, En Míitico no :?uc cílio asi: Ia pintura fue ittiportada de Espana en su 
mejeir época, ya formada, áun en sus proccdirojcntcw matcnalmn Je ejecuci^n, y desde principio* Jel siglo XV1.J hasta fines 
dei XVItJ, ha n^juido tina marcha decadente con muy libera» ogcihicimu^ . Kl, Ll 'CIO, Rc&ifitt AtstdWcier de ia prntum nuwi- 
cami un iossiglos XYIÍy ATÍM, I 889. V 8. ÍVa la ppgiciow de Cmitoí |, B. Coi TO, op, cit.; Ia primera udtcirin m publicó en 
1.872 como edición póstuma. 

13 L M Altamirano* - Rcvi#ta ortíatica y monumental*, en Primor afmanaquo histórico, artistiao \j monitiftofUilM In Rcpúuiica 

nwxictttui, Manuel Cahallero, Nueva \oth r u-pniJui iJu en LM, Al TÀM1RANQ* í )íwtis cotJipL^ia^. 3. Escritos 

Jc iitcriihtra u I 989, pp. I 79-201, Alt iim ir.inn desprecia profunda mente la pintura vir remai, a la cual califiea por 
primerayex de colonial, ademáa dc tpit su aeendraJa ndi^ioíidad le diigurta, b> que le kocc ccmeluir que esta escuda co¬ 
lonial no tiene nada de nacional. 
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arte indígena, esta vez entendido como el de los indios y 
no como originário de estas tierras, pero a de más consi¬ 
dera que hay continuidad entre un período y otro, aunque 
para la reedición de eu líhro en 1923 acaha por liacer un 
reconocimiento mayor a la deu da eon Espana. u 

Ante la necesidad de caracterizar nuestra pin¬ 
tura vírreinal, la pregimta âohre la douda cou la pintura 
espanola sigue vigente. Y para respondería tendremos 
primero que deshacernos de nacionalismos y de antikis- 
panismos y aun cuando la respuesta no sea tan ^politica¬ 
mente correcta", desde el punto de vista de las actuales 
políticas étnicas, sóto será tratando de entender un fenó¬ 
meno como ohtendremos respuestas. Sin emhargo, no es 


] + J y cs Je vtír a este propósito cóma en México d es cie remota aiili^fiecldcl se rinde culto a lo Lcllo, aparvdencL las mani- 
festíicioites Je tal culto dotadas de patente de originalíJad; pues no obstante Ias analogias que puedan existir entre las 
construceiones de los indios, pot ejemplo, V ta» de algunos puehinf de! Oriente, o entre la pintura cultivada despues de 
hecha la Conquista y la propíameiite espanola, éllo cí que la» primeras ofreeen rasgos típicos Inconfundildcs, que Ia 
pintura al domiciliara: entre no&titroj adquirié) caracteres y variantes que yn vam» líusearãu eu autores espaâoW Por 
tanto, seria lo tnistno que truncar la historia Je las rudllc* artes i?l desdenar y omitir el estúdio dv los paJacios Je Mitla, 
de tas pinturas de los Juarez o de las estatuas de loIsiT M. REYILLA, i '/arte eu México cjí h época ijníkjuu tj durante cl ^ 
bicrnc virreinal, 1893, p, 8. La segunda edieiün currcglda y aumentada es £7 arte en México, 1923, 

'I® Hl emplco dcl Je o dcJ <:u no (Uja de tener sus ctmsecueneias. Moreno de Al La, citando a José j. Montes, a José Lu is Rí- 
varola y a Orl fin do Alba , explica: el enipleo de esta preposición en en lugar de Je escrlbiô Montes (I 989): el uso 

de en en este caso en voz de Je parece envolver una conccpctóti dei usp&ftol americano como algo ajeno, importado y no 
creado (o coçreaclo) por los americanos en su uso diário a lo larga de cinco siglosl Ciertamenlc parece coiivitweiile e=a 
opíníón, pues no puede uno sino estar de acuerdo en que el esparVol da América, como espanol de México o espanol Je 
Hspafia, son entidades liisióricas ideniificitUai, pUnteamiento sustentado "en los colectividades humanas que lasemptean, 
las dcforrollan, reílexioriau sabre ellas, las integran a su canciencia cnkur.il, las cauvierten en serias de íJenlidad ÍRi- 
vinda, I 990). Siga crcyenda vmperoque, lingüísticomcn te hahlaiulo, no hay una entidad americana que pueda opomer- 
se, como un todo, a otra talai idad (el espanai europeu). No falta quien, como yo, prefíere emplear la prepasicián éíf rnejor 
que Je\ "Lo que se suele llamar 'nspsnal de América es un conjunto dc dialcclos, un suprasistema <i diaítsteiiidj es decir, 
una flljfftracción irreal iüflblc en si irtisma {,. .J Según esc plantcamiento, en lugar de hahLr de espanai Je América, sugí- 
ríendo la presencia de iiiia modãlídad, seria mas apropiado referirse al espano! CM América, con lo cuaf se insimia a! 
menos ta idea de varias modalidades linguística? americanas (Álba, 1992) J. U. MOfiENO DE ÀLiíA r op. rit- t pp. f-8. 

I é Resulta importante observar que Férdmflnd de Haussure conaideralia que: "todo cuauto se reftere a Ia uxLcnsion geográ¬ 

fica de las tengUM y a an fraccionamiento dinlcctal cae eh la linguística externa. Sin duda, ésle es c! punta en donde la 
distinciòn entre elta y la linguística interna parece paradojica: basta tal extrema esta el fenômeno geográfico eslrccba- 
meuté ÉBOéiaJu con la existência dc Ioda Icngua: y, sin embargo, en realidad. la geografia no toca al organismo interno 
de! idioma". TÂ Dl: úy- nV., p. bS. Moreno dc Alba comenta al respccto: “Sin dejar de reconoeer la necestda d de 

etnprender una tiisti^ria dei espafio ld e América niètÚH eurncentrisla —como lo irngiyrt 1 Kotk: en k>s estúdios de histo¬ 
ria dei espafud americano el critério decisivo 1«‘ Miistituye el crí leria diferencial, estii es, la diferencia frente fl U norma 
eurapea*— no pueden evitarse, en un libra eamo é#t®, crça yo, los referencias coji conslanlcs a las it-niejanzns f, sobre 
todo, a las diferenciai observabtes entre el espanol en América V el «panol en H»paôa. Resulta inncgable, a mi ver, 3a 
necesidad de explicar cómo y por qué el cípaflol, en América, sin perder sn uni dad eípnciai oon <d europeu, va adqui- 
riendo, en tos» diverta» niveles (foualcigica,, fonético, gramatical y léxico), su priipia físouamia, ftíònomía que debecon- 
trastarse uccesariamcnte ci>n la dei «rpsflcd peninsular," J. G, MotíiLNO DE Àí .HA, op, crí,, p, 10. 

I I H L.AZAKO CAÍÍKbTER, iXiccionariü Jc tênmnos filológicos, 1971, p. 386, 


el momento de concluir con una respuesta que fácíl- 
mente se convertida en una Iectura de princípios, sino 
de otaervar la realidad pictórica en vistas a una explica- 
eión futura de lo que es la pintura eu la Nueva Espana. 

Lo que parecería claro, a símple vista, indepen- 
dientemente de lo que se concluya, y afirmando que la 
pintura que se liizo en esta región es pintura espanola Je 
América o en América, 1 ^ es que ésta tuvo a partir de 
determinado momento un desarrollo autónomo dc l:spa- 
na. S (í) Tamtién detemos agregar que los estúdios linguís¬ 
ticos siguen su marcta en cuanto a transformacíones se 
trata, ya que el espanol americano sigue evolucionando 
liasta nuestros dias, mi entras que un kistoriador dei arte 
puede considerar como conclui da la etapa en la que el 
arte novoliispano uLilizaka el lenguaje pictórico espanol. 

Quizá la explicación que, por oh via, tenemos to¬ 
dos en mente respecto a estas diferencias pudiera ser la 
inclusión de la mano indígena y, por qué no, tamhién de 
una tradiçión que aún no está perdida. Sin emLargo, con¬ 
siderar que lo distintivo de la pintura americana virrei- 
nal, v en particular de la novokispana, es su nexo con los 
indígenas o con el indigenismo, resulta muy díscutíble, 

Aun cuando puede considerarse forzado aplicar 
a un lenguaje no verta 1, como la pintura, procesos naci- 
dos dei lenguaje oral, existen términos apropiados para 
entender p roce sos similares. Así, dentro dei estúdio de 
Ias lenguas existe el término sustrato, llamado de esa ma¬ 
ne ra por su “analogia con las capas geológicas*. Se da este 
nomhre “a Ia lengua que, a consecuencia de una invasión 
de cualquier tipo, queda smnergida, sustitinda por olra. 
La lengua invadida no desaparece sin dejar teíiida a la 
invasora de algunos rasgos”. 1 ' Las teorias sustráiicas de 
Âscoli, aplicadas a la expansión dei latín, estuvieron en 
toga a fiiiales dei eiglo XIN y pronto los estúdios sohre el 
espano! americano las adoptaron, ya que és te, el espanol, 
es un típico caso de lengua trasplantada y superpuesta a 
otras tatladas previa mente por una poldaeión sometida. 


|tV iq Cristobal m Villalpanix> 

Ím mupif dal Àpocalipsis, ca, 1685 

SácriíLtia de b V* ( slií<|,,il MütrnpidHan.j Jc Li CinJiii! du Métictí, MéxiCa 
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Incluso, para muchos, como Henrique:: Ureria, 1 ^ el fac- 
tor de diferenciación de las miíltíples formas de hahlar 
el espanol en América se podría entender a través de Ias 
diferentes alianzas de este con los distintos y variados 
sustratos indígenas a todo lo largo dei continente* Posi- 
ción, esta, nacida dentro de un clima nacionalista en 
México, pero no aislada, ya que tamhién existian los 
estúdios de Rodolfo Lenz, anteriores en fecha (1893), 
quien defendia la tesis de que el espanol h ah lado por el 
vulgo en Chile “es principalmente espanol con sonidos 
araucaiios" ^ Esta posíción fite ampllamente rebatida 
por Amado Àlonso y una larga lista de linguistas, al con¬ 
sideraria ahsolutamente equívoca, por difícil que nos 
parezca a los que no somos língÜJstas. 20 

ArORTAQONES LEXICAL ES INDÍGENAS 
En épocas recientcs, la discusión sohre el verdadero 
peso de la influencia de las leiiguas indígenas se 
lia puesto de nu evo en discusión, concluyendo 
que su lugar dentro dei espanol solo es lexical f es 
decír, como vocahulano aislado, çon pocas irans- 
formaciones fonológicas y morfosintáciicas^ 
que nos hicieran creer que existe un espanol mes- 
Lízo. Incluso algunos, como Bertil Malmberg, 
concluyen que “no dehen considerarse como fe~ 
nome nos de suslrato aquellos en que la influen¬ 
cia se reduce a meros prestamos lexicales, sino 
que se dehe restringir la denommación a los ca¬ 
sos en que haya interferências fonológicas o mor- 
fosintáctieas" 22 Qéhemos ohservar, para los legos 
en estos estúdios, que ni teatros colegas linguistas 
analizan tantos o más documentos de las épo¬ 
cas aludidas que los historiadores para 1 legar a 
estas conclusioúea. 

Àst, Lope Blancli, para suhrayar esta escaga in¬ 
fluencia indígena en el espanol, afirma que en el caso de 
México el papel dei léxico de orjgen indígena es tnuy 


secundário, ya que su frecueneia en la vasta lengua es¬ 
pano la apenas Ilega al 0.7 por mil. 23 Incluso podemos 


18 P. Llehriquuz l Vena, ‘‘Obsecvackíiw* aohre el espanol de América*, Revistada Filologia JEspaflúla, mim, 7, 1921 r pp- 357- 
390, citado en M. B. R3KTANHLÍ_A UH VfôüNBElíü, 'La confoimaeíón da Iss distintas variedades dei espanol americana , 

1992, pp, 25-54* 

1<Í Amado Àlonso, a pesar dei gran tespeki que proféflaba por I-ciiz, d cual baee patente en una nota de reconocimiento 
por êu valia académica, va refutando una por una sus tesis probandu que este autor hakia bccbu sus esLttdios sobre la 
lengua de su época sin considerar que, dv Ia mifftna forma que hakía evolucionado el espanol a partir dei siglp XVI. Iü 
hahia becho el sratieano, y que lodos los elementos que él kabia considerado araueanos prcexintiaii en U Ungua espa- 
ntda. Por desgracia, uno de los problema? de quionetf kicieron este tipo de estúdios es qne no conocían a profundidad 9a 
evtdución dei espadol mi sino, ya que para ese momento se sabia paca al respeeta. Sin embarco, tratando de eliminar 
d udas respecto a su posición, ÀJomo d ice; "El tema dei suslrato en e! espanol de América tieiie que ser uno de los más 
importante? objetos de estúdio. De ningtín modo me ke propuesto haecr para el chileno una averíguacíõn de limpicza de 
sangre, ní JjfcnJcr al espano! de América de la sospeeba de mcsLizaje. En la mveetigadón. histórica, los. keckos c ititer- 
p relaciones firmemente averiguadas nos deben dar Ia misma satísfacción —en cl terreno científico— tanto si halagan 
como sr kieren a ütras actitudés vitdles e interesadast Esta última aseveración !a kace en función dei reconocrímiento al 
esfuerzo académico y científico de Leiiz. Asimismo enumera algunas exigências metodológicas que deberãn guiar los es¬ 
túdios a futuro, entre cilas, Ia última afirma; "Es obvio que se requiere un conocimíento seguro de las tendências dia- 
lectalcs y vulgares propleuncnte hispânicas, y una ínformacítín circunstanciada de la geografia lingütetica de cada kecko 
dialectal; como principio (yen realidad asi se ba crcido proceder siempre en los estúdios sustratistas de todas las lengiiask 
solo se recurre a explicar un kecko en la historia de una lengua por la intervcncíón de otra heterogénea, cuaudo no se 
puede aclarar dentro dei sistema ptopio, Este principio ti ene que seguir valiendo en uuestro caso; y adernas, un privilegio 
tenemos sobre los que estudian sustratos prelústóricos: que kay la posibilidaJ de sorprender acLuando factorea con- 
currentes, un gemien kispánico de^arrollado gradas a disjtásicione* suslratislas favorakles, o sea, el kecko comptejo y 
delicado cu que el suslrato no es fermento pem sí fomento dei cambio" A. ÀLONSO, *Examen de la teoria indigeuista de 
Rodolfo Lenz.", I 976, pp, 268 y 31 9, 

Este principio metodológico deberã eer aksoEutamenle tomado en Client a en la investigación artística si que¬ 
remos Hegar a resultados, en cuanto sea pc^ibk-. científicos. Máe adelante Âmadis Alonso, en un admirobla eietcicio de 
kunestidad académica y científica, anadeí 'Sohre !of temaí propUestcw por Ijeiiz beinos llegadtí a un conocimiento de sig¬ 
no negativo, pero de caracter científico, A hora hien. en v\ couocer, lo que importa es la cuabdad científica dei conocí- 
miento, aparte si nos conduce a un &í o a un no , !tnd,, p. 321* 

M. B, FontawELLA Dê^P felNBERa, cp. dt. t pp. 25-54. 

41 Ele na Lozanova asevera: 'Au n que existe rt mimeruâos estúdios que afirman la influencia de las [enguas indígenas en el 
ámbilo fonêtico-fonológico o tÇLorfo-síntictico dei espanol, es el nível léxico, el más superficmk el que propicia en ma- 
yor grado una penetración dei sustrato indígena tanto en el léxico eomún como en el espailol regional americano. Las 
lenguas que han pre^tad»] niayor cantidad de indigenismos son las variedades linguísticas anlillanas, el nábuall y el 
quechua, Elamadas tambien lenguas geucralcfl [*.*1 [llamada* a&i por ?er U* que se ensenaron a todos por igual para ser 
usadas para evangelizar |. El auáksis de textos cronístícos y obras lexicográficas senala sus kmilaciones en cuanto al 
número de indigcmsmos anotados v d üso real de e$tè tipo de vocahloa, Ltrs diccionarios de americauiãiuos no contem- 
plan, general mente, factores d ia top Ecos y diaslráticos, sino que procura n rcgisEr.ir alfíihétitamenle loi? variados 

vocaklos indígenas que podían documentar de una U otra manera, Siti embargo es necesario considerar parâmetros so- 
eioliugiüislico?, la difusióii geográfica, la produclividad y la riqueza semântica de lo& prestam< indfgenov" L* LOZANOVA. 
"Motas sobre la ulilidad dei léxico indígena en el espaftol contemporâneo", 20í)t), p. 62. 

’’ Aiín boy la discusión está viva y se toma cu cuenla para discutir las posiciones Icxicales, 9a glotali^acíõn yueatcca. los 
gcntiljcios mexicanos terminados en 'eco" y el caso untero de Paraguay no sólo por su aislamiento. sino por un bilin- 
giiismo vivo basta nucsLros dias. Citado en J. G. MC*pC PE A LHA, op* dt., p. 111, y M. B. R^NTANEUJi lW r 
Pp. cfV,, pp. 29-30* Fontanella agregar 'Dentro dc su conccpción cstructuralista, Mabnberg considera que en el estúdio 
de Li evolución linguística debe optarse siempre por las exphcacinnes gencralvs frente a la# particulares; que se han de 
preferir la? explicacione? internas frente a Ias externas; que los câmbios que sigmíican una simplificación cn el sistema 
sou explicakles prefereiitemenle por una reducción interna máfl que por el ínflujo de suslrato; y que antes de adoptar una 
interpreUciõn suitratiata debe tenerse cn cuentasí la situación sociocultural la justifica* Ihrd., pp. 30-31. 
ilvd,, p. 29. Resulta iiilercBante que Manuel Fouisaínt, al escribir su Pintam CülaniíJ en Aíéwko Í1 9 ^5)* utiliee tn la pri - 
mera pâgifia de su libro, nu ejcmplo lexical para explicar los origenes de 9.i pintura novokispana: "Difícil es h para quien 
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considerar que tlesáu la época de la Conquista ya exis¬ 
tia conciencia de este tipo de adquisición lexical; así Fer- 

razòn que otrá contra la permanência de las lenguas 
indígenas, por contradictoria que parezea, fue la utili- 

nández de Oviedo, en 1535, al utilizar grau cantidad de 

zación de una lengua indígena como e! nátuatl como 

vocai tos indígenas Lusca una dísculpa, como tios Lace 

lengua franca. 2 ' 

notar Moreno de Al La: 

Pero Io que queda al fin y al cato, a pesar de este 
proteceionismo, es el avance dei idioma espano 1 de for- 

si algunos vocatíos extranos e tártaros aqui se ta- 

ma arrolladora y no sólo por ser la lengua impuesta, sino 

llasen la causa es la novedad de que se tractan, y tio 

tamtién por el prestigia que otorgata a quienes la tatla- 

se pongan a la cuento de mi romance, que en Madrid 

tan, pues, como dice Moreno de Alta: 

nascí y en la Casa Real me crié y con gente noile Le 


conversado e algo te leído para que se sospecte que 

Más que la ley, o la expulsión Je los jesuítas, el impul- 

liatré aprendido mi lengua castellana, en la cual de las 

so tlel castellano se explica por otras causas: dísmínu- 

vulgares se tiene por la mejor de todas, y lo que avie- 

cíón de exploraciones y colonizadones, el aecenso de 

ne en este volumen que con ella no consuenen, serãn 

los mestizos, partidários como nadte de la lengua es- 

no nitres o palatras puestos para dar a entender las 

panola, la influencia de Ia iliistración, etcétera, 2 ? 

cosas que por ellas quieren los Índios significar. 2 * 

Resulta inquietan te el tecto de que las lenguas 

Mli clias íueron las causas para este fenómeno de 

indígenas íueron conservadas durante el período virrei- 

la sola persistência lexical en la lengua espanola, pero 
valo la pena no nitrar, entre ellas, la grau variedad de 

nal y sólo reste de ellas un uso lexical; en camtio parece¬ 
ría que el lenguaje pictórico fue suplantado pot completo 

lenguas autòetonas que existían y su íragmentación; 25 la 

desde los primeros anos de la Colonia. 

enorme fácilidad por parte de los indígenas para apren¬ 


der otras lenguas otró en contra de cl los mismoe, A 

tu> íp ha especializado en estúdio? prehispãmeo=!, emprender un estúdio acerca de la pintura anterior n U Conquista, pero 

pesar de que, durante toda la época virreinal, tanto los 

es necesano intentar #sc estúdio, como comienzu de todo nueslio movimiento pictóricos la cultura europea lio fle im¬ 
planta de golpe; fue sustituyendo paidatinamente a las costumlireí indígenas y en mis de un caso el elemento akorigen 

frailes como ei grueso de la potlación usatan alguna 

predomino eohre cl extra njero; asi, par ejompla, In palahra tlapakría, con que ~e designa cn la actualidad a los esUbleei- 

lengua indígena, después de Ias independências de los 

mientos en que venden colore? y, por extensiõ», a las pequena? ferreterias, es híbrida y se compnne de iiapalfi, p.i Libra 
miluiii que significa calar, y de l.i terminacrún espanela Ha, usada para indicar establoeirnietttos comerciales. La persistên¬ 

países americanos, por razones de *umdad nacional , 

cia de esta palahra hasta imestros* dias índica como dertos elementos dei arte indígena persistiéran durante tuda la co- 

íueron desapareciendo paulatinamente* El uso de los 

lonia y llegaron al miítno México ímlependiente’ M. Toi SSMST, Pintura Cúlúnial Uíf México, 196;?, p. 1 

24 J* G, Momo m ÀLÜA, op, cit, p. S4. 

frailes de las lenguas indígenas fuc parte de las tàetícas 

2É Moreno de Alta atumda solire este tema y cita a Rosiínklat, quien dice: “La impresionante diversidad de lengua* — la 

que se emprendíerou para realizar la evangelízación: era 

)l amada atoiniiacién Itngflfatíea Je América— favorecia la imposición det «spanol, única lengua real mente general Fero 
alli donde perpieflof núcleos de conquistadores y pcddadores espanoles sc enconiraron con poUadones indígenas densas 

más asequitle que uno aprendi ese la lengua de niuelios 

de Cokcsiún cultural,, social y política, la relacíém entre el «Spaflot y la^ lenguas indígenas ftic m«s gompleja, y los prol le¬ 

que muclios la lengua de um/, pero tamtién porque se 

nias surgidos en la priruera liora se prolongarvn kasls lioy" íbiJ-, pp. 69-70, 
f - íf {kiJ., pp. 70, 72, 75 y 76. La easi aksoíuta aniqnilaeión de las lenguas indígenas se Jto a partir de las guerras de Inde- 

data dentro de una política de proteceionismo ante el 

pendencia, ya que durante et gaLiemo espanol «igui«ron usondose can preferencia l?e ha ditho que en alguna? Zona# cila 

temor de que los indígenas aprendieran, a través de la 

destrucciún sc dioa partir de L expid^iõn de los jesuítas. Ademá? "Carlos lM r en 1 770, expidesu célehrc Cedida de Aran- 
juez, en la que sc ordena que de ima ve/. $c llegue a conseguir el que se extinga n los Jifcrentes uLioma? de que se usa en 

lengua, maios hábitos espanoles, eiendo así que, durante 

los mismoa dominios | América y Filipinas] y sõlo st* hahle el ca#tcllimo7 Farece que esta cédula se t-xpidio par insistência 

1 a eva nge 1 i zac i ó n, qu ieiies se a d a p ta n i n a 1 n uevo uni ve r¬ 

dei aríoliigpo de México* Francisco Àntonío Lorenüatia y Buitrón. 

17 ;w., P . 71* 

so linguístico íueron en real idad los espanoles, 2 ^ Otra 

2» /W. f pp. 75-76. 


l Fi * 23 J Baltaéak \m Hchav^Okío 
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ZEVOIUCIÒN PRECIPITADA? 

En claro paralelismo con la lengua, los cronistas Jan 
cuenta de la faeilidad e inmediatez con la que 
los indígenas teproducían las convenciones fi¬ 
gurativas occ i dental es f ya fray Jerónimo de Men- 
dieta decía: “Mas después que fueron cristianos 
y vieron uuestras imágenes de Flandes y de [ ta— 
lia, no bay retablo ni imagen, por prima que sea, 
que no la retraten y eontrabagan* 29 
De la misma forma, el padre Bartolomé de las 
Casas a severa ta: 

De los oficial es que entre ellos bahía y toy hay, pin¬ 
tores de pincel y el primor con que las cosas pintadas 
que quieren haeen, es ya tan manifiesto y claro, que 
será supérfluo decillo por novedad, mayormente des¬ 
pués que se dieron a pintar nuestras i má genes, las 
cuales baceu tan perfectas y con tanta grada cuanto 
los más próprios ohciales de I "landes. ^9 

Las escudas de artes y ofícios de fray Pedro de 
Gante en San José de los Natural es en el convento de San 
Francisco de Ia Ciudad de México, de Vasco de Qtriro- 
ga en Santa Fe, también en la é. iudad de México, y más 
Larde las experiencias en í íripitío, Mícboacán, entre 
otras, bicieron bien su trabajo. Después, la 1 legada de 
pintores europeosy la utilización de grabados bicieron 
el resto. Pero cabría preguutarse: íporquési las lenguas 
indígenas se usaron de forma general basta la época de 
la Independência, y desde luego en forma parcial bas¬ 
ta iiuestros dias, la creación de imágenes en el lenguaje 
figurativo indígena no tuvo la misma persistência (o re- 


2^ J, J e Mcn dieta. Historia tchssiàsÜca indiana, México, Díax T: Leóp y Wkítc, I 870, p T 404, cítaiL en M. lOT'SSÀfNT, op, 

cfL t p. 10. 

3D Jl- Lí Apoiogétúxi Itistovkt de lti$ Indio&f MnJri iJ, 1909, cap. LXL, pp. 159-1 61, citado en ibid., p. 22* 

3J Ai LBON V Gama, Descripi’Íón y tr^itídágíra di' lús J&5 piedrasi 197F. fambién J. Cl r nitKKh7. HACES, Hm antigüc- 

iaáctt mcxkiiniua L-n las áeterípciom^ àr don Antonio Ladii y Gama P r 1995, pp. 121-146. 


sistencia)? Desde luego, detemos tener en cuenta que 
se conservo por un tiempo, a través de los códices be- 
ebos después de la Conquista; pero éstos son consi¬ 
derados escritura, es decir, equivalentes a la forma de 
registro de un lenguaje verbal, aunque tíenen una gran 
comunidad figurativa con la pintura, lo que representa 
un problema aparte. Àsimismo, sabemos que el temor 
religioso a las imágenes indígenas siempre estuvo pre¬ 
sente, sobre todo porque para los bombres dei Renaci- 
miento era evidente su fuerza; el mistíio Leonardo liabía 
escrito sobre ello, en su Tratado de la pintüra t pregun- 
tándoee cuál era el monstruo más danino, el ciego o el 
mudo, y su respuesta era contundente: *El nombre de 
Dios escrito sobre una pared es menos venerado que su 
imagen" Este temor a las imágenes pagarias persistíó 
incluso basta el mismo Siglo de las Luces, como puede 
comprobarse en los escritos de ÀnLonio León y Gama, 
donde se abunda sobre la elasificaeíón de éstas.^ Pero 
también pueden existir respuestas diferentes y más 
simples, más allá dei temor religioso y el sometimien- 
to imperial. 

Fs evidente que, como primer impacto, las ca¬ 
racterísticas de la pintura indígena, que a través de sus 
vestigios podemos observar, la bacían diferente a la pro- 
ducidapor los europeos. Un análisis formal de cilas deja 
ver, en primera instancia, entre otras características: la 
ausência de sombras emitidas por cuerpds opacos; la fal¬ 
ta de leves gradaciones tonales para erear sutiles efectos 
de volumen, en lo que parecería la utilización de colores 
enteroí; las convenciones espacial es partícula rmente 
bidimensionales (Ftgs, 2-4); y en algunas ocasiones, la 
falta de realismo al representar la figura b uma na, aun- 
quu esto es disculible; si no recuérdense, entre otras, las 
figuras de Bonanipab. 

Pero esta pintura también poseía característi¬ 
cas que no la bacían tan radical mente diferente de la 
uuropea, como bemos afirmado: era figurativa y a veces 
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naturalista;^ en multitud de ocasiones, las figuras po¬ 
sei an una carga simbólica muy fuerte, con significados 
no comprensihles para el espectador europeo, 33 pero el 
mecanismo de abstracción simtótica no era ajeno a la 
pintura religiosa europea. pintura europea tenía una 
larga experieneia en cuaiito al hieratismo que mostra- 
tan las imágenes divinas indígenas, e incluso, dentro de 
la tradición visual que traía cada europea, la ley de fron¬ 
tal idad también tenía acomodo; el dibujq o lineal idad 
tenía una función iiásica en los dos sistemas de repre- 
sentación pictórica, y esto no es poca cosa, 35 y los di¬ 
versos soportes pictóricos tenían su equívalencia en la 
pintura europea. Àlgunos mural.es posei an, en cuanto al 


32 Jerónimo ác MemlícU áecía; "Pintares babia bucnos que pinUban al naLural, en especial, aves, animalci, ârbcjlví y ver- 
duras y çosas aemejantes que usaban pintar en W aposentos de los senores. Mas los hombres nn los pintaban bemtosüfl, 
sino feüs r cansa a sus propios diases" M. TouSSAJNT, op, cit, p. 2, Bs decir. detemos tener en ciienta que no sdlo ejâatífl 
la pintura religiosa cnn uti dito grado de abs trace ionísmo, síno lambiéu una profana, corria la que babia para adornar 
palácios, donde- se bada evidente el naturalismo e ínelriffri la copia dei uaturaL 

■33 Mas alld de! significado particular de cada figura, tlebemos observar, como dice Gomirtck: “El común denominador 
entre cl símbolo y la cosa simbolizada no es la 'forma externa', sino la función . E. I I. GOMBRICH, McJitjcioncs, .,, op. 

ciL, p. J 5 . 

3* De eito ya se ba baldado en vários- estúdios, miando se bace bincapié en àlgunos actos religiosos como la comunión y 
otros, cuyo significado tu> lo era ajeno al indígena, sino incluso equivalente cm algunos de sus ritüs f por lo cuat no es di¬ 
fícil pensar que en la creaeíón de la imagínvría se pudieran b.ieer adapta cit jnes íimilarv#. La fealdad de Las ilioses, a ojos 
de los espanoles, no impidê que el proceso de cargar simbólica mente a una figura fuera similar. 

3? El uso dei dibuio esiã, a simple vista, tanto en códices comoen murales; pero podemos eitar a Motolinia cuando hace la 
descripcián dtd uso de la plumaria; y para bien o para mal, y sea el resultado satisfactorio o no, el uso dei dibujo ca con¬ 
siderado como el "diséfli/, en el sentido que el Renacimiento lc daba, pero tambiún como parte de los diversos pasos de 
cjecucióii, como lo baría cualquier artista contemporâneo dei oiro lado dei Atlântico, que los babria maios y buenofl, 
pero no por ello se invalidan suí procesoí pictóricos: “y si alguna obra de esta ba ido a Espana iiuperfecta e las hauras 
e imágenea feas, balo causado la i mperfíeíón de loi pintores que sacan primem la muestra y debujo, y despuóí cl amà*t~ 
incutí qm? ajisi sé llamaba el maestro que asienta la pluma, j... | si a estos amántúca# les dan buena muestra de pincel, tal 
sacan otra de pluma; y como los pintores se ban mucho perficionaJo o dan bucnos debujos, bácense ya muy predoiM» 
imágenes y mosaicos romano» de pluma y oro”. T de Motolinia, Mnnoriaíes, Paris, 1903, p + 91, citado en M. TÒtlS- 

saimt, op, c/í., p. 18. 

"Pyç# si vamos al ornato de los temploa, digo quê es tan necesario entre estos índios, qnc mu atreves a afirmar que es urm 
de las mayorefl parle# de #u devoción y conservaeión en la ft«, porque nran tan dados a la curiosidad dc -trllos^ que los babia 
en todos los pueblos, asl grandes como pequefu>s, muy liermosos y curioso» y adornados de toda la más bermosura que 
eu entendimiento podia alcanzar: y despiiés de ser cnítiano# ê# tanto lo que cl los sc ban esmecadoi, que ponc adinira- 
dón. Esto digo dc tos que ion de loã Religiosos que lo- te uemos a cargo, porque para ello tes liemos dado ri pio a la mano, 
con que ban seguido en sus edifícios y adorno sit natural inclinación, y así son las igWas (,, ,| y baccn mucliu en ser tan 
bueiias, ílenas de allafê^ cuajadas de retablos de tal ta y de pínccl y Èan coriouoi que vale cada uno una gran suma de 
díneros.” CàJtcc II, p. 174, citado en í&üf,, pp. 17-18. 

3? Tanto para nu pintor evtropeo como para uno indígena americano "el vocabulário convenciona! de formas biíicas es 
síempre indiapensablê para el artista como punto Je partida, como fi^cc^ Jc organiv.acióm . E. H. GOMBRICH, MaJitacio- 
ues..., op. ç/í., p. 21. 


impacto decorativo dentro de un espacio arquitectónico, 
la misma funeión que tenían en Europa tantas eapílW 
totalmente pintadas, desde los alliores dei Renacimiento, 
y aurt desde la Edad Media, liasta los Jías de Ia Conquis¬ 
ta y colotitzación. Esta pasión decorativa indígena, se- 
gún los cronistas, fue trasladada a las nuevas iglesias que 
les mandaLan construir (Figs. 5 y 6).’^ Desde luego ca- 
Len las reservas, ya anotadas por innumeranles autores 
de todos los siglos, respecto a que rnucKas de estas pin¬ 
turas eran escritura aonde la “narraciòn” ocurría en otro 
sistema lingüístico. 

Pero ann así r podemos concluir que, a pesar de 
algunas diferencias for ma les, kaLía íntenciones, carac¬ 
terística s y convenciones pictóricas que liacían a la pin¬ 
tura y a los pintores no sólo parecidos sino coincidentes 
al tratar, por ejemplo, algunos temas de corte más natu¬ 
ralista, 37 e incluso algunos más conceptual es, Respecto 
a otras convenciones como la representaeum dei espa- 
cio por medio de Ia perspectiva renacentísta o la ausên¬ 
cia de somhras provocadas por cuerpos opacos, si Lien 
la pintura indígena no las poseía, sí manejalra oiros sis¬ 
temas espactales que la liacían parecida a la pintura he- 
clia por los europeos antes dei Renacimiento. Incluso 
podemos suponer que, deli ido a esto, al hacer los indí¬ 
genas las primeras imágenes encargadas por los espa- 
noles, los resultados no serian tan diferentes a alguuas 
pinturas medieva les o Jel temprano Renacimiento con 
Ias que pudieran talier estado familiarizados frailes y 
conquistadores; el mismo loussaint {y no sólo é!) liaUa 
de los parecidos con Cimahue, Ciiotto o con la eseuela de 
Siena, profialdemente refiriéndose a Duccío di Buoní- 
segna. Àimque es poco protalde que algún fraile trajera 
consigo alguna imagen antigua (ya que estos pintores son 
de fina les dei siglo XIÍI y princípios Jel XIV, y estamos Iia- 
Llando de la producción dei siglo X\i), sí podríamos su- 
poner que tu viera n algunas con Jejos areaizantes, pero 
más íiien detemos pensar que sistemas similares de 
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técnicas y convenciones pictóricas, resultan en imáge- 
nes parecí tias. Lo que sí cambiaba radical mente eran los 
motivos y las narraciones — los cuales m are aba n las di¬ 
ferencias— r pero no cierta parte de las convenciones ni 
prácticas pictóricas usadas. Así que, coando se utilizan 
espacialidades bidimensionales, colores enteros, líneas 
como limite de una figura, los resultados ileben ser pare¬ 
cidos para ambos sistemas de representación y no nece- 
sariamente Itijos de la copia de obras dei Treccnto.^ 

Más adelante, con la 1 legada de grabados de to¬ 
das las épocas y estilos en uso en Europa, la adquisición 
de arcaísmos e innovaciones fue mediante la copia y és- 
tos fueron aplicados, por analogia, a las nuevas produc- 
ciones y en algunas ocasiones sólo se confirmaba parte 
de un sistema ya conocido por los indígenas. Por lo tan¬ 
to, detemos considerar que, en la primera produceión 
pictórica, babía dos tipos de convenciones técnicas: 
aquellas que de una u otra forma el indígena ya babía 
praeticado dentro de su sistema de representación y 
aquellas totalmente nuevas que se le imponían de forma 
arbitraria dentro de la estructura formal de su lenguaje 
pictórico. Pero bastaria con que un solo tlacuiío iniciara 
la imiovacióii de la tridimensionalidad para considerar 
adoptada la convenci ón, ya que a partir de la reduccíón 
que él bicíera se facilitaria Ia lectura y visión al resto de 
los pintores indígenas. Recuérdese que "un uso nuevo 
comienza sienipre por una serie de becbos mdividtiales 
y, desde luego, “sólo en el momento en que una innova- 
ción, repetida con frecuencia, se graba en la memória 
y entra en el sistema tiene el efecto de trastornar el equi¬ 
líbrio dé tos valores, y con ello se encuentra ipso facto y 
espontaneamente cambiada 

Cabe aclarar que debemos tener cuidado con Ias 
pinturas indígenas que se eomparan, pues tendemos a 
considerarias un bloque estilístico estático dei eual sa¬ 
camos conjeturas, en lugar cie pensar que también la 
pintura mdígena evoluciono y no todo descubriiniento 


arqueológico-pictórico coincide con la “etapa” en la que 
debía encontrarse la pintura preliispámca en el momen¬ 
to de la Conquista; y esto mismo reza para el arte 1 le¬ 
gado con los conquistadores y colonizadores, puesto que 
sou asuntos básicos para entender con precisión la acep- 
tación o el recbaxo de las convenciones europeas* 

Por todo Io anterior, podríamos suponer que par¬ 
te de la supuesta \diminaeión n de la pintura indígena, si 
kuho tal se debió a un motivo senci 11 amente “técnico! La 
pintura que traían los espanoles se encontraba eu un es¬ 
tádio de desarrolio diferente, para algunos, se podría de- 
cir, más adelantado, pero no es cuestión de calificaciones 
culturales, sino de competência tecnológica. Si, como 
d ice Gonibric li, la cult ura Occidental se ba constituído 
sobre la base de ereer en el progreso y el arte europeo lia- 
bía seguido la regia de ensayo-rectificación en el avance 
bacia la creacíón de imágenes “convincentes*, 40 es evi¬ 
dente que podían considerar que las convenciones usadas 
por los indígenas y aprendidas en sus tal leres debian, de 
abí en adelante, seguir este esquema de progreso, y por 


Gotnbrteh, refiríéíidose ,tl usd de convenciones pictóricas, dioc: *fWa el inVéetigodor de Ls estilos, e$e de;< cu brim tento 
de que uma enigma forma básica puede representar una dtversidad de objetos quiitá llc^ue a ser todavia significativo. Pues 
niicntrai que resulto muy dura do tragar la idea de iniágooes realistas dei) lacrada mente somei idas a mm esttlixación * en 
cambio, la idea opuesta, de que bay un limitado VOÚãllduía de formos scncillas utilkado para construir diferentes re- 
presenlaeioncí, eticajaríu muebo mejor con lo que sabemos dei arte primitivo líml f p. I 1 ). 

3 g Charles fiUlly y Alberl íecbehaye, al publicar cl Chim Jí tmgüfstküI de Saussure, bacon poças «idtacioues al mar- 
^n, ya que Saussurc consideraba que las inii ovaciones dei linbln (rto de la lenflua) mi entras figuaii sisudo í ndi viduaJcs 
no babria que tomarias en cuent*. Los editores aclarou que Sauseure nunca abordo la linguística dei Inibia, por lo que 
elloscorrigen lo anotado arriba, "uttuso nuevo comien/a siemprepor una serie debecbos individual» - H PH SAI íSURE, 
0 p w crí., p, 235 n. No obstante, üuando Sousstire explica, más adelante, los inti ovado nos analógicas (“una forma analó¬ 
gica es uno forma liecha a imagcn de otra o de otra? machas régún mia regia determinada") 1 scAnla 1 ' lodos los fenóme¬ 
nos evolutivos tienen mia raiz en la esfera de! índivjduo |— | hizu falia que un primar JUjfctó lo improvisara, que otros 
to imitaran y to repitieraii, ba^ta imponerlo en el uso. IbiJ,, pp. 26(1 y 2i 1. De forma üifiuLi?, ett muclios ocasiones 
Gombricb afirma lo mismo respedo a los cambine de estilo, ya sea en su libro Bl míe y la ilusión o categóricametite en la 
entrevista con Dídter Hxibon cu ando explica su larga lucba contra la idea dei "espiritai de la época : 'Mj fin era si mp le¬ 
niente volver a un nível más individual. I(e sido síempre muy crüico rcspecto a cualquier forma de colcctivisnió. No cs 
tuia conclencía Ci decliva la que erea un estilo. ! lace falta que aLuíeii lo invente - L, II. GoMBKICH y D. HttlflOS, Lo que 
eus eatntari fus mnitar nvs ..., op. cii., p, 7.2. 

4,1 La íreación de 'ima^encí conviucjcntes* está unida al principio de "‘testigo ncülar oxplicadi* por Gombrieli, en el cual 
rtn sólo aoó importantes los avances tícnicos, sino la poslción de la •ociedrtJ bacia Li itnnjjen realista; en especial expli¬ 
ca la partidpflCión de la Llesia, en la que cn buena parte tuviuron que ver ordenes eoino frandscaiuis, dommicos, etcé¬ 
tera, y la moderno forma de predicar que Lu vo que ver con la rwoliieión de Ia ijtmpjnación y la crcaciófl de imágenes 
durante el Renacimieuto y el Barroco. llnJ., pp. 68 y íí. 
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lo tanto, solo babría que acelerar ese proceso, ponerlas 
a! dia anadiendo no ve Jades tales como ta perspectiva, el 
ust) de sombras, etcétera. De esta forma, se llevarían las 
convenciones pictóricas indígenas a una “evolución pre¬ 
cipitada", a partir dei desarrollo técnico que poseían al 
momento de la Conquista para igual ar lo al espanol, por 
lo que, en estrie to sentido, quizá nó se debe bablar de la 
desaparición de la pintura indígena, sino solo de un ajus¬ 
te morfológico y, paulatinamente, de estilo; de abí la 
transformación que sufre, pero no la desaparición abso- 
luta d e sus UiliJacl es para bacer imágenes. 

De cualquier modo, el rápido aprendizaje de es- 
tas nuevas convenciones nos parece snspeeboso, e inclu¬ 
so nos lleva a pensar, como lo bacen los lingüistas, que 
ante una súbita revolucióti que altera las normas segui¬ 
das secular mente en un plazo relativamente breve *suele 
ser nccesario suponer una larga Vida latente dei fenóme¬ 
no, anterior a su eclosióir.*^ Con esto no quiero decir que 
la pintura indígena estuviera, por ejemplo, preparando la 
entrada de la perspectiva lineal a su pintura; eso nunca lo 
sabre mos, pero sí que existia un sistema de representa- 
ción espacial, para el momento bidimensional, que los 
preparaba mental, conceptualmente, para entender un 
agregado más, como seria la Lercera dimensión, que com¬ 
pletaria, una vez asimilados los nuevos esquemas, una 
imagen espacial de “la realidad” to tal mente novedosa. 

Debido a que los câmbios en la forma de pintar 
se dieron por ajustes técnicos a través de la ensenanza 
Iniciada por los frailes, el indígena puducon rapidez dar 
excelentes resultados, ya que Lenia las bases dei oficio 
suficientes para entender las nuevas propuestas o, por lo 
menos, Ia babilidad para copiarias y así conseguir los 


4! R. MEN liíílIEZ PUJAi., "Scvilla frente a MaJrtJ. Alguna§ premiei one# aoW l-I cepafui] tlc America r 1 967 r vol. 11 l r p. 99- 
4 ‘ lí. PE SAHAur X, Histeria ^naml las cú«ã* d* Nueea Eepüfid, I 939. p|>. 596-597. Las enraivai «m míae. 

Para la c«ni*erviicuM; Jf nujóiüí? Jtr ],%& lécnicvs intLi^^na? en Lt? csciiclas ihÍíLíiiliL 1 :: E. I, I kA I J A Uh UEÍLhKti f Lan 

utupías educativas ac Gante y Quiroga", 1992* p. 11/. 

« itó, pp- no-ui 


mismos efeetos que tenían los modelos espafioles, como 
Io atestiguan con admiración los cronistas dei siglo XVI 
ya nombrados. Así, Sabagún puede decir; 

El pintor en su oficio sabe usar de colores y debuxar 
o senalar las imagines con carbón, o bacer buena 
mezcla de colores, y sabellas bien moler y mesclar. El 
biien pinLor tiene buena mano y gracia en el pintar, e 
considera muy bien lo que ba de pintar, y malha muy 
bien la pintura, y sabe bacer las sombras y los lexas f y 
pintar los foi lajes. El mal pintor es de maio y boto 
íngenio, y por esto es pen asa y enojoso, y no respon¬ 
de a la esperanza dei que da la obra, ni da lustre en lo 
que pinta, y matiza mal. lodo va confuso; ni lleva com- 
pás o propordón lo que pinta, por pintai lo de priesa. 4 -" 

Como se nota, Sabagún está b ablando de los 
pintores contemporâneos, ya que batia de sombras, pero 
no solo eso 11 ama Ia alención, pues al utilizar las pala- 
br as lexos y propordón se sugíere el uso de la perspectiva 
y la ley de la proporciún ligada a ella; al usar matha, su- 
pone la disolución de los colores enter os, no solo para 
permitir transparências, sino también dusión de volú- 
menes; y Ia palabra confuso vendría a significar que la 
norma es la composición ordenada. Para nuestros lines 
es importante dieba cita, pues demuestra lo que ya po- 
seían tecnicamente los artistas indígenas y lo que es Laba n 
adquiriendo, sin que luera evidente para el cronista, que 
bubiera demasiada diferencia entre unas y otras prácti- 
cas, lo que solo viene a probar, de nu evo, la pronta asimi- 
iación de las navedosas técnicas “impuestas Ade más, 
debemos recordar que, al fundar los frailes las escuelas de 
artes y ofícios, tuvieron muy en cuenta Ia tokecâyotí f es 
decir, la maestria en las artes mecânicas, aprendidas por 
la nobleza indígena en el caImócacA 4 

Es evidente que no todo.el fenómeno de adqui- 
sicíón de un nu evo lenguaje pictórico queda explicado; 
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és L a es si mp leniente una bipótesis que quizá pueda ser 
aplicada sói o en parte, pero sirve para formular de nue- 
vo la serie de preguntas que necesita el estúdio de nu es¬ 
tro arte virreinal Adernas, detemos considerar que esta 
adaptación técnica tu vo sus tropiezos; por ejemplo, vea- 
mos lo que escribe el vírrey Lu is de Ve lasco en 1 552: 

Por cuanto soy informado que algunos índios pinto¬ 
res, a si de Ia parte de México como de Santiago, pin- 
Lan ímágenes así en sus casas como en otras parles, 
los cuales como no cstáu examinados kacen dietas 
imágenes sin aquella períección que se requiere en 
oproLio y de servicio de Dios Nu estro Senor, por Io 
cual coüviene que iiingún índio, no pinte las dietas 
imágenes sin que p ri mera mente sean examinados y 
los que tutieren de pintar, eean en la capilla de San 
José did convento de San Francisco de esta cinda J de 
México. 45 

bs deeir, no se les impide liacerlas, sino só lo 
deben cumplir conuna serie de medidas que, aseguran, 
liará n que las imágenes se produzean en forma correcta; 
esto es, síendo examinados, y así poiter a pmeta la asimi- 
lación de los elementos nuevos y tacerlas dentro de un 
plantei que vigile y proteja el decoro y lide li da d de las 
formas. Podríamos decir, para el caso de los indígenas in- 
volucrados, parafraseando a Gombricb, que prokaklc- 
mente*el vocabulário relativamente rígido de la tradición 
[pret is pânica] operata como una pantalla selectiva que 
solo admitia los rasgos para los que dísponía de esque¬ 
mas", ya que los artistas “tieiiden a buscar motivos para 
los ciiales su estilo y su adíestramíento les tan equipa¬ 
do" 4 ^ Para vencer estas dificultades iniciales estaban las 
escudas de Gaixte y de Quiroga, que adiestraban y ense- 
natan nuevos esquemas y los agrega tan a aqudlos con 
los cuales ya contaban. Pero atm liatiendo estos escullos, 
no se invalida el keckd de Ia pronta asimilación dei nuevo 


vocatulario, por arbitrário que fuera parte de d dentro 
de su sistema de representacióii. 

Lo anterior podría tacer pensar que este voca¬ 
bulário hizo desaparecer totalmente lo que con sideraría¬ 
mos d “estilo indígena", lo cual es discutiUe, puesfco que 
aún en d siglo XVIII se sigue nomtrando este estilo, para 
calificar tanto obras dd pasado 4 ' como otras contem¬ 
porâneas. Es posible que, a pesar dei ajuste técnico, el 
cambio de bãbitos visuales y !a total asimilación al voca¬ 
bulário pictórico espanai en los siglos posteriores, si- 
guiera babiendo un estilo indígena, d cual, para d caso 
novobispano, somos incapaces de identificar aetua 1 men¬ 
te, pero que no debemos confundir con “la mano indí¬ 
gena", que sólo muestra una iiliación racial dd ejecutpr 
y no un estilo; ni tampoco lo podemos confundir con 
expresiones populares que presentau oiros problemas 
que no discutiremos aqui. 

En lo que rcspecta a la apropiadún de formas 
técnicas, pero que tienen la virtud de ser a la vex sim¬ 
bólicas, como la perspectiva, podemos suponer que se 
aprendi eron prlmero como parte de la geometria (como 
aún lioy sucede), y la conceptual izaeión espacial se bizo 
más pausada mente y por diversos cano nos que iraplican 
!a asimilación de toda una cultura, no sólo visual. 

No obstante Ia pronta asunción de nuevas téc¬ 
nicas pictóricas, por un breve período, que con gran 
esfuerzo podríamos alargar basta li na les dei siglo XVI y 
princípios Jel XVII, coexísrieron, mezelados, algunos ras¬ 
gos indígenas evidentes con las convenciones pictóricas 


^ M- rorsíÁlNT, cp, citf j>- 218, apcuJicc1 

* fl Redexiõn que tidtiíí ünmlirich a! liahLtr ?olirc un artifUi cLiínti que pinta paiBAjt’? inglâfeL E. H. GOMBRICH* Arfo# ifti- 
stâtt.op. CI&, p. SÓ. 

^ hl C 4 go iu.íp evidente, aiinqur nu única, ca cl ilel avaic de la Virgin 4c Guadalupe que cl mifftiD Miguel Cnbrera ««figu¬ 
ra quv e#li pintada cu cl 4c la» índias; canaidcfo qu# u\ .líirm.idou no e* sfúln un rctiuriu rcliiricn. h^rtltcr cl 
Áwrrias dc-xado nuefrlra DuLi$E>iiiia M atire esta mila^ra^a Mctnaria, Lffitlfiimo Rd rala íuy<? # parece que fiic adaptara a 
cl cíliL, i> jcn^tiaic lIc lo? puce COPIO tu> canocicran ellaa ntraswjril-urki#, SylaLio o FVagcs ma« pemia- 

ttflulcB, que en exprefrívo# gynibúlicoB, o gcTuglííicu^ slef pincel*. M. CABlífikA, MaravifJa Americana it conjunto Jc roms 
mamvillas ahoreadas con ía Jincciàt i M Lts fcylaa Jc fu pintura eu ir preJiaiosa miuçicn Jsr \ucitni Setírna Je UuaJalupe J*i Aid 
xko, \ 15b, p. 29. 


\ F '**\ À SOM MC 

Mural 4c la BataIU (4et#l!o), úllimo Icreio 4cI ?igL« XVI 

lílu.ita 4c San Mitfípcl Ardllj^l 1 xiriK|Mil|iAíi, Míílíú 
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PINTURA DE LOS REINOS | compitHiJa* 


espano las; esto es particularmente vísible en algunas de 
las pinturas mu rales tlel siglo XVI que kan sobrevivido,^ 

Prestamos lexicales 

Àl estudiar la pintura dei siglo XVI tenemos que separar 
y no confundir lo que es un proceso de adqnisí- 
ción de uu lenguaje pictórico ajeno, que avanza 
a través de prueka y error, y lo que es la mtroduc- 
eion de elementos “puros" dei mundo indígena. 


Àutique dentro Je esU discusión licncn un papel imporLniLc los códice^ los baremos por v\ momento a un lodo, sobre 
todo por lo ya cliebo, que como gon registros de otro sistema linguístico, merecerían üpd digresíón aparte. 

49 P. HsCALANTE GONZALBO, "Gerson en su laberinto* Las pinturas dei eotoccuo de Eccamacbalco como testimonio de L 
tcnsiórc interior en un artista situado entre dos lraJiciunes\ 2006- 

50 Lozatiova observa: “Los préslamos se caractérizati por los suguientes rasgos: =on elementos aiftladttí c indópendtetiles que 
ntxas lenguas adoptan íácilmcntc y ire cu ente mente; la introducciôn de estos vlemcnlof no afecta a la estruetura de la 
leiigua que los toma prestados; usual meu te los recite; las Lngnag t tende n a seleccionar de aquellas zonas de la L-ngua 
extranjera qutí, al menos exteriormente, se corresponda n de una mancra aproximada con csas niismas zonas en su pro- 
pia Wgua; tendência a! ajuste mínimo’ I: LOZAXOVA, op. ciL, p. 62 P n. 7. 

El becbo de que los prestamos lexicales observados en esta* pinturas ícan un “mono’ « el glíío de im topónimo, 
afirma d liecbo de que sólo scan lexicales los prestamos, ya que, como dícé Lozanova: “1:1 método dei estúdio de! léxico 
de ima Icngua cotiodJo como palabras y cosas' parte de la observadón Je que mucbns palabras, al poso de ima Icngua a 
otra. cirçulan siempre unidas a las ensasque predoininan. Por consíguicntc, la etimologia de U palabra se estudia parale- 
lamente a Ia bisUiria de la cukura: el discurso verbal cs un discurso cultura! porque crea un enlace entre el Iiombrey eu 
entorno luimano y cósmico’ IbiJ., p. 63, n. io; 

51 Saussure nus recuerda: “Pero, ante todo, las pdLibra* de preeUmn va (io cuentan como tales prestamos en cuanto se 
estudian en el seno dei sistema; ya tio existen mas que por su relactón y dü oposición con las palabras que les están 
asociada*;, con Li misma legitimulad que cnalquicr signo autõc tono, F. UE SAfSãtiKE, op. cií., p., 69, 

La investigadora Alessandra Suutso liem* sus reservas, Eobre todo ante ta creación de iitiagenes con la técnica de la plu- 
mar ia, Sin embargo, reconociendo la problemática, ya que las plumas teiiian un significado específico para la cultura 
indígena, í\ tomamos, por cjtmpfp, la representación dei Salvatorc Mii/iJi en plumas, este becbo no altera et que sca el 
Saívaiore MwtJi Je In traJieión cristíana, ya que está “pintado’como los europeos, pero utilizando plumas en lugar de 
pinceladas, lo que pndria equivaler a que estas son una parte externa dei lenguaje; son sói o medio Je tranSmisión y no 
parle de) lenguaje interno, pues m> existe n en la figura câmbios morfológicos y sin lácticos (formas y rvlacio nesj. El “pin¬ 
tar con plumas’ puede agregar contenido simbólico, peroeso perteneee a la iconografia dei ctiadro, no a su composicíón 
formal. Saussure tios explica, con. un ejemplo muy coreano a nuestro problema, que: “Para la linguística interna la cosa 
es muy distinta; la linguística interna no admite una díspo^ición cualquiera; Li Icngua es un sistema que no conoee más 
que su orden prnpio y pccLilian |,.,) inlerno. cu cambio, es Lodo cu auto concteme al íislema y saí regias, rcempLzn 
unas piezau de madera por otras de marfil, el cambio eí indiferente para el sistema; pero si disminuyo o aumento el 
número de pic/as. tal cambio afecla proftindameute a la gramática dei juogo [ta comparación es a partir Je un juego de 
ajedre/l", íinJ., p. 70. Por otra parle, el valor Je las plumas eslaria ligado a una conextón asaciativa írt akgãntia ún una se¬ 
rie mnemónica, y no a la ■íntagmática su pm^senUu, apovânilose en dos o más iérmuitifl presentes en una serie e fedi va. 
/AJ,, pp, 207-21 3. El mismo Saussure utiliza de musvo un eiemplo ligado al arte: “Desde caie doblo punlo de vlHa, una 
unidad liugiiislíca es comparabJe a ima parte determinada de un edifício, una columna por ejemplo; la cidtunna se lialla, 
por un lado, en cierta rei adem con <d arquilmbr que «cntíime; e#ta dlspofición de dos unidades igual mente presentes en 
el capado Ler pensar en !a reladón sirit.igm ática; por oiro lado, sí la columna cs de orden dórico, evoca Li comparaciõn 
mental con los otros ordenes [jónici«, eorinliü, etcétera), que son elementos no presentes en el espado: la reladón omo- 
dativa’ }lvj., p. 20i^. Asi, el uso de Li fdíim.L, al igual que el uso dei nrileu dórico, evoca un signíficado no presente en 
la representación por ser asodativo, que no transforma de ninguna marusxa la represenladón física Jel $atvafonMunJi. 
5iu embargo, reconoccmoí que esta abierta la tliscusion y que es pronto para sacar concluriones. 


Àfí, los toscos intentos pór entender la perspec¬ 
tiva nt> son un elemento indígena aplicaJo a una 
solución pictórica europea, sino un tlificil carni- 
no de incomprensiones, pero tanikién tle a pren¬ 
dida je, ya que no se tratalia sólo de representar 
la profundidad sokre el plano, sinti de entender 
una nueva estmetura dei universo, no naturalis¬ 
ta ni científica, sino cultural. Lo mismo pediría¬ 
mos decir de la luz local, dei claroscuro y, desde 
luego, Je las somkraâ emitidas, sólo por mencio¬ 
nar algimos procesos de aprendiza je cuyas toscas 
interpretaciones de ninguna manera son elemen¬ 
tos indígenas, sino eso, ptoçesós de aprendizaje 
que, como dicen los cronistas, fueron alcanzados 
con gran rapidez y talento, 

Sin emkargo f aparte de este ajuste técnico, no 
podemos negar la inclusión de elementos netamente in¬ 
dígenas, es decir, formas de su universo liguxativo, por 
ejemplo, sólo por nomkrar algUmis, las pinturas Jel so- 
tocoro de l ecamacKalco, pintadas supuestamente por el 
tlãúuilo Juan Gerson (Fig. 7), donde se pueden okservar 
claramente estos elementos, como liíen ka senalado Pa- 
klo Escalante,^ al percikir un glift) de topónimo entre 
los olijetos arrastradõs por la comente de agua dei dilu¬ 
vio. Igual sucede con las pinturas que sobre Sibilas y los 
Triunfos de Petrarca mandara kacer el dean don lomás 
de la Plaza en su casa en la ciudad de Puebla (Fig. 8); en 
particular me refiero a alguims motivos en las cenefas de 
ambas babitaciones, como los monos o ckanguiios con 
vírgula de la palabra, a la usanza indígena, que acompa- 
nan a las Sibilas (Pig, 9), No obstante, parecerían su¬ 
ceder, a semejanzâ dei estúdio de la lengua espanola en 
América, que solo son elementos lexicales , 1 ^ Se agregan 
a una represe n t ac St >n europea sal kl a de un grakado y se¬ 
guida, incluso, con gran mimicíoaídad, pero no alteran 
la composicíón; 51 son sólo eso: vbcakulario intróducido 
en un texto “extranjero^^ 


|N> h \ Anónimo 

Mura norte idvlalb-), último tçrcio did siglo XVI 
Iglttsía i\í- San Nli^mí /Wcángvl, Ixini(|i4ilpiui. Mcsívu 
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PINTURA DE LOS REINOS f tJaniidaJae tómperfida* 


Desde luego, al igual que los linguistas, se deve¬ 
rá tener en cuenta ei real peso demográfico y social de la 
pobladón indígena en los casos analizados y su “sistema 
de r epr esentac ió n * f lo mi sino que aquel que los cspaiio- 
les de la regkm estudiada traen consigo, ya que la inclu¬ 
sión de elementos indígenas deterá ser considerada solo 
cliando no resulten explicatles en los usos de represen- 
tacion espariala, y partiendo dei becbo de que el estúdio 
iio puedeser unilateral, porque las innovaciones y cam- 
tios tienen una importância equivalente en ambos sis- 
temas. 53 Esto dará como resultado mayor facil idad al 
buscar el origen de los câmbios, pues estos dependerá n 
de su desarrollo en el tiempo y no de la geografia en la 
que se den. Lo anterior nos Ileva más que nunca a co- 
nocer y anabzar la pintura indígena, la pintura espano- 
la o la flamenca o Ia italiana, para no incurrir en algunoe 
errores que tuvieron los linguistas que, por ignorância, 
para esc momento de la linguística histórica, considera¬ 
rem como indígenas fenómenos que ya preexistia n en el 
espano]. 5 ^ 


El ejeniplo de la casa dei deán, antes menciona¬ 
do, podemos considerado paradigmático en la inclusión 
lexical en el lenguaje pictórico europeo, ya que el pa- 
trón de Ia obra era un bombre que por su cultura debíó 


Ihiá., p T 315. 

** M - R FoSTUÍELM UI «taflUO, ,-p.«(., p. 29, «p»rialm*nl C dia rl ctuAc <k- Bcrtil Mülmk-rç. {'«WmIÜIL. ktfou- 
“■ MrnJt piMme JaHnguistiqm tjinimk Lum, 194-S. Tanlito A. Al.C>NSO, Tmra Jr la teorie in Jijjcniíta op. 
dl., pp. ,321 -321. 

rí * J. A. FjJACíO CRACA, Historio ÁlespailoU? Atnàriea, 1999, pp, 51 -52- Bcgún okcrva el autor, i i dmeriOLOUma al que ?e 
rvherc vb al aso Ju lo qm? W Imgmnta* Jenomiium el fcnómemi âv Ia» .:ectNuitc*-$otfcaiihí»: aunque admite que fceudría 
ipiL- verei trazo ai? íd «Wf fiu.il de f,i p.il.ilira en eue^litVu en el manuserilu original, díeho? raigo» lian aiílu identifienJns 
P° r «SUfiOsf como iiifliirturia Ahdalvi/ii; para utroft es mas vasto el eampo Je este ujo en fisp.ina, pero lo que imporia 
que se conviertr en earacterístíeo dei linída americana, Rcspecto a los rilhas atuaizunliM eu Ia forma de ImMar dei deán, 
AIctimo Zamora Vicente opitia: I;1 fondo palrimonial idiomático |de! «rpanol amerteano) aparece vivamente eotoreado 
por el arcaísmo y por la lenJvncia a 3a acentuaeíón de lo» rasgiu populares' ]. G. MOHENC EM: Al.HA, úp, cit. r p, 22. Para 
el documento dei deán de Tlaxealaí C. GOMPAXV COMPANY, Dacumentat lingüfeHcos da ía Numa Espada. Aítiplúnoamlral 
I 994. Erto# elementos, aun citantlu ima carta es poco para juzgar, no» acercan de alguna forma n no extranornos de que 
en los tiiürales que cncarga pata su casa haya motivos indígenas* La cultura dei tle.iti, por obra parle, nos liaee iuponer 
que podia considerar como normal la adroiiión deesloselemenlos como una niieva integración a Li eulUira jiideocristta- 
na romana, aetitud íiaslante normal en los lumiLrc» dei Reuaduuentí). 


estar consciente de esU inclusión, de la mis ma manera 
que lo estaban los conquistadores, empezando por Colón, 
al anadir palabras nuevas en las cartas que le escríhían al 
rey, no sólo como hautizo de los objetos desçonocidos, 
sino porque el uso de estos índigenismos daha “estatus" 
a aquel que los usara convirtiéndolos en “conquistadores 
viejos , es decir, aquel Ií^s que estuvieron desde las prlme¬ 
ras bazanas de la Conquista. 

Don 1 ornás de Ia Plaza, deán de I laxcala, en ima 
carta escrita a su berma no en la Puebla de los Ángeles, 
el 9 de marzo de 15i4, bace evidente que pertenece a 
una famdia esçolarmente cultivada y que sigue en su es- 
crtbir una norma de ribetes arcaizantes' , pero que re- 
velan f su asimilación al babla americana timidamente 
refle jada Es decir, en este personaje se empiezan a 
vislumbrar características en el hahla que después serán 
comunes en el espano 1 americano, por lo cual es intere- 
sante observar como paralelamente ocurre el mis mo fe¬ 
nómeno eon lo que manda pintar en los salones de su 
casa de Puebla, 

Oiro elemento a tomar en cuenta, al an alizar los 
prestamos lexicales en la pintura, es observar la vitali- 
dad de este léxico indígena, para después entender su 
rápida desaparición en la pintura de los siglos aiguientes; 
aunque en el XVIII, por razonea políticas, algünas pinturas 
se carga n de símbolos rei v indicador es de los indígenas, 
estos se baeen ya en el lenguaje pictórico novobispano, a 
partir dei tema y la narraciÓn, y no con prestamos lexl- 
cales indígenas* 

1:1 tema de la influencia indígena sobre “los len- 
guajes" pictóricos importados uaando los avances de Ia 
linguística merece toda una mvestigación particular y 
abundantes dígresiones; só lo adelanto estas dudas e hi- 
pótesis ct>n el ânimo de que esto sirva de antecedente y 
cou la certeza de que bis estúdios de Ia linguística podrán 
aportar mueba luz a nuestra bistona de la pintura en el 
síglo XVI. 


J<v 7) ji vs Gerson 

/'/ ÍÍPLVÍ Jc jVj,Ç Ífl *?/ diluvio, 1 5 62 

f*s ConwnlD lic Sjiii F]finL'i#co rccaíh^Llíio, Méxict* 
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NIVELACIÔN COMO 1'ROCESO GENERALIZADOR 
At estudiar los usos de represenUeión de lo que conote¬ 
mos corno Vscucla espaftt>Ia\ nos da mo» cuenin 
de que a pesar de marcar como exclusive mente 
lexical cl uso de determinados mdigemsmos du¬ 
rante cl siglo XVI y seftalar m pronlo ahandono, 
a partir dei siglo XVII la pintura novnhispana va 
adqiitrierulo ima perscmalidad que la distingue 
de la que se dcsarrolla eu li sp a fia. listo tamhién 
pudemos «utalizarlo por medio de los estúdios 
heehoâ sohrc la lengua espailoU en América, y 
cs a través dei eoneeplo de uivei ac i*m. 

La nivclación es Ia "redueeión consciente o in¬ 
consciente de elementos heterogéneos de una mis ma 
lengua para lograr una determinada homogeneidade 6 


t 1 * *| Axonimo 

Mural L> íiliila* (tk-tallc l cur, 1.580 

Cim* é |«1 fWhU Mforcti 


Síi l : Lazmo CAswnm op , ífi.p p- 293. 


|fts ^ /W smc* 

Ccrirfrt ilt-l mura) Jv L* Siliilu» (tlflJlil cü L 5 Ô 0 
c’íM ilt*l I hm, l , i«*>lL J Míaiou 
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PINTURA DE LOS REINOS | UmtiÃoJmeomparUJ^ 


La icl ea de niveladon uLÍ lixada por los lingüistas para ex¬ 
plicar el espano! en América tiene su origen en las ideas 
de Saussure, en el capítulo dedicado a la propagación de 
las ondas linguísticas, explicada a través de la “fuerza dei 
intercâmbio" y “el espíritu de campanario”. 5 ^ 

Fue Amado Âlonso uno de los primeros en uti¬ 
lizar el término “nívelación" y lo explica “como una re¬ 
nuncia a los partícularismos propios y aceptación de los 
ajenos, en el marco evolutivo dei 'modo americano de 
vida', es decir se acoge a la 'fuerza dei intercâmbio’* Y 
aiiade: “La base dei espanol americano es la forma ame- 


? * "La prepagación d<? los buchos dc Wgua tístá sujeta a los miffmas ley<> quu ciialqiiiur otia. ccjstumbre, L mnéa por cjem- 
plo. En toda radia Lumana hay dos fucrzas quu actúan íin cusar aí rmil tine amente y en sentido* contrários: de un lado 
el espíritu particulariáta, el 'espíritn de campanário'; y dei atro. Is fuerza de intercâmbio que crea las çomunicaciones 
entre los hombres [...] Si el espíritu de campanario hace a los hambres sedentários, el intercâmbio los obliga a comu- 
nicarse entre sí. (♦,*] En una palabra, es un principio unificador, que contraria la accíón disolvente dei espíritu de cam- 
panario, Al intercâmbio se debe Ia extensión y U cobeítón de una lengua. De dos maneras operai ya nega ti va mente, 
prevíene el Jeapedazamíerato dialeeul ahogando una mnovaeíón en el momento de surgir en un piinta; ya positivaroen- 
te, favorece la unidad aceptandn y propagando csa Innovacídn [., .| En un punte dado dei território —cntcmlícnJn por 
tal una superfície mínima equiparable a un punto, una a Idea por eietnplo—„ es tmiy fácil distinguir Io que depende de 
cada una de las fuurzae en presencia, el espíritu de campanario y et intercâmbio; un heclia no puede depender nté# que 
de una, con uxclusióii de la oira; todo carácter común con otro liablar depende dd intercâmbio; todo caracter que no 
portenezea más que al bablar dei punto cn cuvstián se debe a la fuersa de campanario." F. I 3 E SAUSSjtàf^ °P* efl-, 
p P . 327-328 y 330, 

A. Âlonso, Eshtdtús linguísticos. Temas híspa FKwme rscanos, 1967, p 11. El autor nos pone en guardiã respecto a que cuan- 
do se pretende decir que et baldar peninsular trasladado a América fue la modalidad vulgar o plebeya, se comete un 
grave error histórico, Baste recordar a Bernardo de Ralbuena en el epílogo de su Qnindètá mexicana, 1Ô0-I, p. 17, 

^ Lázaro Larreter define una cofoé o ítomê como: "Lctigua conum, de base ática, que adoptan los griegos desde fines dei 
ff. [V a. de J. C, dando fin al per iodo dinlectal. Por exiensióu dei dignificado anterior, cualquier lengua comün que proce¬ 
da de una reduccíòn a unidad, máí o menos artificial, de una variedad idiomática". F. LÁZARO CâRRETEIV op. dt, pp. 95- 
96. También Jc-ff Siege! dke; Una koinâ ínmígratoria se desarrolla en una comunidad inmigratória amalgamada y a 
me n iido és la leniu a materna de L pri mera gencración n ac ida en esa co munida d". Citado en M. B. FONTANELLÂ DE 
Weinberg, op, ck., p. 4-S. Stuasm* indica que “la divorsidad absoluta plantca un problema puramente especulativo. Por 
el contrario, U diversidad en el parentesco nos pone en el terreno de la observación y puede #cr reductda a unidad, f.., | 
No bay que imagiiur que d tdiotna ífasplaxitado será el único en modificar^?, mientras c! idioma originário quedaria 
inmnvil; tampi>co lo inverso se produce de mancra absoluta; una mnovaeíón puede nacer de un ladii, o dcl otro, o de am¬ 
bos a la vez". V agrega: *La diversidad geográfica es t pues, un aspecto secundarii> de! fenómeno general. La unidad àc los 
idioma? emparenlados no se vuelvc a bailar mãs que en el tiempo, Êtfte es un principio com cl que los comparatista? debeii 
compeiietrarse si no quieren ser víclima? de enganosa? ilurfúlies* F, DE Op, dí, t pp, 314j 316. Debemos afia- 

dir, liabEnndo de la nivelacíón, que la "analogia ei un coto de nivelacicün, ya que consiste en la *adopción de Comporta- 
mientos y rasgos linguística» «mejante/, los cuales nos pueden ser útiles en e! estúdio de la pintura, qniza para anatiznr 
la asunción y gcnerallzación de convenciones solidas de grabajos o pintura? europeas. "El calco jdc esquema y de signi-* 
ficacionf y el prestamo (léxico por lo general| tambíên sou fenómenos de nivelación |r> la favorecera|* F, LitZAKÓ 11 CA¬ 
RRETEI^ op, ck-, p. 293. Erto troería a los indígenas a participar en Ia nkelacíón, 

M Los dialectos íon modalidade» adoptada» "ps?r una lengim en cierto território, dentro Jel cual est.t limitada por una 
serie de uogliHdf, [es decir, por una) Ifnea idcol que puede Irar. ar se cn un território, senalando c! limite de un rasgo o 
fenómeno lingiiíftico. [... j Fero, cuando se ban querido dar los limite» geográficos de un dialccto, se ba tropezado con 


ricaná que fue adquirienáo en su mareba natural el idio¬ 
ma que balda ba n los espanoles dei siglo X\l, 1 os de I 500 
y los áe 1600, y unos decenips dei XVIIDe igual ma- 
nera, la pintura novobispana tendi á como base la forma 
americana que fue adquiriendo en su mareba natural la 
pintura que fue traída a estas tierras durante el sigla XVI 
y los pri meros decenios dei XVII. 

Àsumimos el término nívelación por considerar 
que explica de forma más completa el fenómeno de trans- 
formación que sufrió la pintura europea en América/ 
basta convertirse en “la pintura espano la americana" Por 
Io mismo r deseebamos los términos “influencia"/ “eclec- 
tícismo" y “mestizaje" para explicar la forma pictórica 
americana utilizada durante la época de los virreinatos. 
Hl primer término/ porque supone una base preconstí- 
tuida sobre la que actúa un elemento externo y nuevo que 
reçoitduce el futuro de esas formas, pero que permane¬ 
ce siempre dístinguible y separable; el segundo presupo- 
ne una selecciòn de elementos unidos en una especie de 
rompecabezas en el que los variados componentes se 
pegan unos a atros, pero no se isimílan y permaneceu 
identificables. Y el mestizaje, porque deja intactas las 
dos categorias racial es que la componen, que no solo por 
ser ractales no funcionan en un produeto cu I lura b sino 
porque, al igual que en los términos “influencia" y “eelec- 
ticismo”, permaneceu identificablesy sin posibilidad de 
desaparecer en función de la unidad. La nivelacióii su¬ 
pone una base comün en la que todos los elementos co- 
munes se aglutinan espontáneamentey son asimilados 
formando un todo homogéneo, uidivisible y solidário 
en sus ]iartes, dificilmente analizable, creándose, para la 
pintura, como en e! caso de Ia lengua, una verdadera ioA 
rtê regional 

- i consideramos que la creación dei lenguaje pic¬ 
tórico novobispano y americano, en general, se consti- 
tuyó por nivelación, podremos considerar los resultados 
como verdaderas variedades dialectales^O ] a pintura 


| , Kí t3 í Cristckaí. m VítlÁLPANÜo 
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espanola, con una implícita labor creativa y original que 
las baee diferentes de la pintura de origen. La formación 
de áreas pictóricas distintas eu el continente americano 
se dará, al igual que en la lengua, en todos los puntos de 
domínio de este lenguaje pictórico originário eu ando es 
abandonado a su evolución natural Estas áreas no pue- 
den ser previstas ni determinar se de an tema no su exten- 
sión, por lo que tenemos que limitamos a registrarias, 
como dice baussure, 5J 

La Conquista y la colonkaeión de América se 
llevaxon a cabo con los puebloe de todas las regiones es- 
panolas. Mientras vivió la reina Isabel, basta 1504, eran 
sólo admitidos en la gran empresa los vasallos de la Co- 
rona de Castilla, con exclusión de los de Âragón; desde 
l 504, todos los espatíoles podían llegar a las índias y 
no sólo ellosA" Los portugueses fueron también en buen 
número, y unos poços de otros países europeos, 63 y entre 
éstos, para el caso pictórico novobispano, tendríamos 
que nomhrar el impacto importantísimo de los flamen- 
cos, casí paradigmáticos por las veees que su pintura es 
nombrada por los cronistas; y para el caso peruano, el de 
los italianos, Au nque debemos abrir un parêntesis, ya 
que no todos los elementos que se conjugaron para lo¬ 
grar una nivelación provi rúeron de “bablantes* fôprae- 
ti cantes de la pintura?), sino también de grabados y de 
pinturas importadas (^literatura?) Pero debo insistir, 
como quedó aclarado en una de las notas a pie de página, 
que el calco, el prêstamo y la analogia se pueden dara partir 
de grabados y pinturas, porque a través de ellos se apren- 
den y generalizan usos pictóricos y, por Io tanto, pueden 
considerarse como partícipes de los procesos de nivela¬ 
ción conjuntamente con Ia pintura becba por los *ejecu- 
tantes" avecmdados en la Nueva Espana. Por lo cu a I, para 
explicar el proceso de formación de la varie da d ameri¬ 
cana tanto de la lengua como de Ia pintura, tenemos que 
admitir que su primer fermento característico es el que se 
bizo a través de un trasplante Je lenguas regional y so- 


ciocul tu ral mente diferenciadas, en un juego de diver¬ 
sidades dentro de la uni da d dei idioma, creándose de 
principio una situaclón de beterogeneidad linguística 
necesitada de algúu tipo de aeercamiento entre las dife¬ 
rencias, y que su nivelación se Ilevó a cabo, en lo funda¬ 
mental, sobre la base dei lenguaje artístico y las regias 
dei arte min te mim pi damente Ilevadas al Nuevo Mundo 
por los emigrados espanoles. Es decir, aunque en desi¬ 
gual proporeión, cada contingente regional puso su pro- 
pía nota en Ia constitución de los nu evos dialectos. 54 
Si admitimos que Io característico de este trasplante es 
la variedad de regionalismos que lo constihiyen, cabría 
preguntarse *si al Nuevo Mundo se trasplantó un espa- 
fiol básicamente nivelado o más bien un espanol con 
específicos rasgos regionales, sujetos a una ulterior y ori¬ 
ginal nivelación americana*** 5 De igual maneia, ante los 
documentos de pintores com o Cristóba! de Quesada, 
registrado en Se vil la, pero natural de Carmona; 55 Fran¬ 
cisco ibía de Zumaya/^ vasco; Francisco de Moral es, de 
Toledo** Arnaldo de Piamonte 5 ^ y más adeI ante con 
Simón Pereyns, de Àmberes, nos preguntamos sj sus ca- 


el keclio Je que snn freci tentem entebcnroaoB/gratWles [,, J De alii que st? kayá mamfwtudo la idea Je que lus dmleeloí 
formem tín conünuiun 4 sin limitei precisas que varfau iníensiblemente. ib>J^ pp. I 40- 141 y 248. idea qtte *e pojria 
aplicar a lu transformaeiemus dei lenguaje pictórico a través de toJa América pero con cl abjeta Je registrar las arcas dia- 
lectalès dentro de un diasistema “J&ntXO Jel cual las discrepância# entre los sistemas no eenin mas que variante? Je una 
misina uniJaJ pictârica*. IbiJ., p. 141. Saussurc prcficrc utilizar, para scnnlar wtfti sutile* Itnéu íronLerizas, el término 
‘andas efe mtinvaddn” F UH$AL'9SUR& op. eit. r p. 323. La utitizadón Je dialecLo (cntendiéndusu como varie JaJ Je una 
lengua) no sólo se justifica porque balda Je la relaciõn entre los lenfiuajes comparados, sinu también por cuestiones Je 
compre n s ibi li da J, No kay cnmprensión cuando lirty ícoguiv diferentes. en cambio si la Lw entre diâlectoí. 

« It»i, p. 319. 

W Si bien v* verdaJ que los aragoneses, catai anc# y valcncianos acuJieron en eseaso número, ya que su cmiçfración estaba 
dirigida bacia Io# domínios aragoneses y eatalane* en el MeJitcrríneo, como CerJeftn, Sicília y Nápoles, su influencia, 
aunque relativa, también se Jejd sentír, y q\xe esto Vdlga también para Ia pintura, sobre UiJo el caso valemáarm para tos 
siçlos si ementes. Seria pertinente recomenJar estúdios Jemoíráfítois y Je pasaje a las InJias para el estúdio Je la 
híirn en América. 

A. A LO KSO, linguísticos ... f op. dt, p. 39. 

64 Jh A, Flaoo Glacia, op. dt., pp. 8-11. 
te 12 . 

^ Tovar Je Teresa nos dice que Gestos o y Pérez en su DiccbtJario Je (níffiau átti!ktm>s aaí lo registra. Li. lo\'AH UE TeííÊíA, 
Pintura u escultura cu Nvftm Espana í /557 -1040}, 1992, p. 52. 

toí M. TOUgSAIMTt ep, cit., p. 218 

^ G, ToVAK IíL It&E&À, Pinium IJ escultura ..., op. dt„ p. 67. 

^ JhU, p.56. 
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Vitçatt J$Í pcrJàri, ca. 1563 
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racterísticas regionales eufrieron una previa nivelación 
en Espana o, pasando como “pintura espanolafi lo íii- 
cieron en la Nueva Espana* Si la respueata es que la 
nivelación se realizo en America, ésa no sólo seria una 
característica dei trasplante americano, la multirregio- 
nalídad participativa, sino también ima aportación, pues 
caLría afirmar que en Espana no liaLía una norma gene¬ 
ral, si no que se consLituyó en estas tierras* 

Del mis mo modo, detemos considerar que los 
materiaJes lingüísticosy pictóricos utilizados en la nive¬ 
lación provenían, en tuena medida, de la norma de los 
más cultos, pero que tamtién se convivia con una dlver- 
sidad de índole socio cultural. En la pintura no todos los 
pintores Ilegatan, como Pereyns (Figs* 10 y 11), con ca¬ 
rácter de pintores de câmara de los % r irreyes. Si sabemos 
que en la emigraciòn general predomino un elemento po- 
pular, 7Ê1 detemos admitir, aunque para el caso dc la pintu¬ 
ra no está tíen documentado, que sucedia de forma similar 
dentro de este grupo artístico, aunque los nomtres de 
estos pintores populares no se conozcan, ! ornando en 
cuenta que tanto frailes como otros muclios pintores que 
1 legaron a las Índias por aquellos anos no serían necesa- 
r iam ente artistas que eulhvarau la “norma máê cultafi de 
igual rnanera satemos que no todas Ias pinturas que se 
doeumentaban para ir a Ias Índias lucrou Ruteiis o Ti- 
zianos, sino lotes de oscuros pintores o praduetos comer¬ 
ei alizafil es de tal leres más o me nos relevantes. 

A contlnuacíón, me permito glosar y transfor¬ 
mar un extenso fragmento de la ofcra de Amado Alonso, 


70 I. À* FsAGO GrACÍÀ, ap, óf,. p. 12. 

■' A. ÂLONSO, EstuJw* litMjÜ fefitvs., „ iip, cftr, p. 41. A ju-ft.ir <lc fjue !a íKTfma "lolvlmua’' cgaccpbacU, RairnSn MciienJcz PiJal 
iii-iiid que para la Si'íun da mitaJ did ágli* XVL, éítft entra en erigiKi “La revolueiòn dc fines dc*3 sisjlo XVT no fue, en efectu, 
pino Ia tilt inia y decisiva batalla librada par una norma dialetal castetlanu-vivjti contra cl prototipo linguístico car tesa 110 - 
toledano. E*a baUlL fue, íin tliida, ganada gracios dl auge pobtico-cultura] de Madrid en L Hsparia fílipimi [..*) Al mis- 
mu tuímpci íjuc cl foncBítiio Jiataeta! cast^üniio-viejo, con su avance a! jur Jel Lmadarrama, ameuaxaba der nimbar la 
norma «£frtcgam>-»tuJtdaiu t qiir liabía venido ritfítmdo áfCularmcnU 1 cl eaponoj iiicdmvab AnJalucia contribuía a Li cri- 
SÍ3 did i^panul irh-Liiidoíe Uiiibiihi contra la primada lin^uistic.! dc foleda* l_a AruLibicia ii.ib.ia alcançado 4 partir dc Lu* 
últimos aiVií Jel íi^b’ SV titi estraord i nario L*iiÉratulwitnicJitrf, a las dos mayarcí Fucrzas propagadoras dcl itlin- 

ma quccntoiiccí operaron, la reconquiíta y los tíescubrimicnLos güográfieotó lv, MeNEXQEK PlDAI*. op. dL t pp r lOÍ y ID4. 


que creo podemos aplicar a! fenómeno pictórico novo- 
liispano y protatlemente al americano en su tütalidad, 
ya que por su claridad nos dará luces para entender a 
cabal idad cómo procedió el fenómeno de nivelación 
usado por los lingüistas, y además explica la aparición de 
una pintura original americana deforma similar a la len- 
gua espaíiola en América. 

^Qué lenguaje lUvaban consigo estos espafioles al 
entrar en los barcos expedicionários? Pues el prac- 
ticado en Ia región respectiva* {T lo misrno pode¬ 
mos decir dei estilo de los pintores que llegaron 
desde los pri meros anos, ya que eran bastante varia¬ 
das sus procedências: Àm teres, Sevilla, Carmona, 
el l 5 aís Vasco, de no despreciatle inílujo, Valladolid, 
Toledo, etcétera.| Aquellos espanoles, como todos 
los dem ás tumanos, taéían funcionar sus tatlas [y 
su pintura) entre los dos extremos que Ferdinand 
de Saussure llamó ““espíritu de campanario" e “wter- 
cour$n* f un anglicísmo que traduclmos por intercam- 
fiio, tendência a lo general, eomunicación de mayor 
radio de alcance que la a Idea natal. Cada expedi¬ 
cionário, como tildo liatlante [y después cada pin¬ 
tor], liacia oscilar su lenguaje entre e! uso local y el 
uso general* El uao local lleva a la fragmentación 
indefinida {...[ El uso general lleva a las lenguas na- 
cionales, y se va eumpliviido e imponiendo por ni- 
velaciones y compromisos, cada vez más extensos y 
más profundos, orientados generalmente desde el 
hatdar de Ia región directriz; [en el caso Je L lengua] 
desde el reino de loledo, cuyo baldar era teiiido por 
todos Iíjs espanides como el mejor, identificado con 
el baldar corte sano, y sobre el cual liabian formado 
y seguían formando entre todos los poetas y escri¬ 
tores espaiioles, casteílanoi o no, la lengua literaria, 
a su vez el más poderoso instrumento de nivelación 
general A 1 


"| SlMÔN Pekeyns 
SimCristáUiâclAU. 1588 
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171 



l’ V t6 | SíWCW P&6W* 

Adornou hi) fwrtorj*, J 586 

IfUdiA âi> ^«n SUívrl, lliirfMim* Mè»*cu 


l( ') SlMt>S PUlíf-VN* 

AJowf&tt Je ta Kn-w*. 15£h 

IgUfktf Jd ?JII Mltfmcl. t Íurji^ílfl^i. 1 . NWiKtt 



















172 PINTURA DE LOS REINOS | íJtnliJmkt compartiJm 


Eu pintura tendríamos que decidir cuál era la 
región pictórica dírectriz en la península espanola: si 
existia para la pintura algo equivalente a la norma w 
dana” de la íengua espanola o, en su defecto, cuál podia 
haber sido el resultado de Ia nivelación que se efeetuaba 
en Espana al momento de la colonización de América, 
Hasta donde, al igual que para la Íengua, llegó la influen¬ 
cia dei elemento andaluz en la pintura. 7 ^ Âsimismo, 
considerar si la pintura flamenca o italiana que pasó a 
América se encontraba nivelada con la espanola, y si esto 
no ocurría, qué ‘'norma" ejercía su influjo y de qué niane- 
ra, ya que para el caso italiano no podemos considerar 
como iguales la nivelación hecba a partir de Florencia, 
Roma o Génova con la pintura espanola. si estas "nor¬ 
mas pasaban "puras” a América para ser niveladas aqui? 
Y ya que la nivelación se fue dando en el tiempo, decidir 
qué lugar ocupo Rubens en ella, 73 Y todo esto, de qué 
forma se unió a Ia nivelación técnica y lexical que sufrta 
la pintura indígena, Y después, juzgar en qué momento 
se logró un dialecto, lo más esta hl e posible, para consi¬ 
derar la eclosión de la “pintura novo bispa na” 

La proporción eu que entrtín en cada persona el espí- 
ritu de campanatiü y el deseo de general idiid deter¬ 
mina en gran parte el sesgó que cada uno da a su 
bablar jy a su pintura] y, suma das las personas y las 
general izadones, determinan el nimbo que la Íengua 
\o la pintura | tome en su inces ante evolución, Pues 
juetamenie en los anos dei desçubrímientcj, de Ia con¬ 
quista y de la colonización, en Espana entera se acen- 
tuó y agrando el sentido nacional de la íengua, la 


; debíria partir Je un cvnío (hinsta dtmik* La doeumcnlu» lo pennlU-n, ya iniciado par Teussaínt y seguido por Tovar y 
alTos) p ar« ver qué pintura regicmal m Iralii a América, dcmjJ% por cjt-mpki, al igual que àc lo* unUttCBf, babn.i que con- 
fidcr^r el peso de las vucde en la primem f dejeta de eitligmutcs. 

7 " Ut‘8ulta mtereííinle observar cénit» >1 partir de Rubens muebo# prnt o r tf novoliispanus dju^iju su estilo y, a pesar de palpo r 
lo blidción al rU-benismo, pudicron avançar de forma original e innovndora, como en el caiu de CrifliibJ de VilIaL 
pando (Fígs. 12, 13 y 14). 

74 A. ÀI.ONSO, BsiuJim ímgtifsticGS ♦,,, op* dl, pp, 41 -42. 


aiencíórt a un instrumento de coxnunicamón de al¬ 
cance general. 74 

Hecbo comunicativo que también se percibe en 
la pintura, 

Áll á en su región nativa, cada futuro expedicionário, 
eumpliendo con su personal ecuaçión U Icy de Saus- 
sure, tenia por Íengua el dialecto o modal ida d regio¬ 
nal más la otra de alcance extrarregiotial ly más culta 
por lo general], común a todas Ias regiones [.,,] La 
proporción en que en traban lo regional y lo nacional 
variaba con las regiones Atendamosabora a be- 
ebos real es y a sus consecuencias necesarias: aquellos 
regionales se desgajan de sus regí emes y se juntan y 
aglomera n para formar una nueva sociedad* Se jun- 
tan y aglomeran ya en los barcos expedicionários, ya 
en los puertos de embarque |ya en los tal leres pictóri¬ 
cos, de Ândalucía, ya en los tal leres novobispanos en 
las mievas tierras] |Como la Íengua \y la pintura] 
&on un instrumento social de comunícación y de ac- 
dón interínaividuaJ, imtintivameutu elige el liablan- 
te, de entre los modos de que dispone, aqueILs que 
scor? los más aaecuaJúB para adtuar sohre su ayente |o 
especfaJor, patrono, fruídor o usuário], El destinatário es 
un real colaborador en nuestro modo de bablar [y en 
nuestro modo de pintar]* Salem, pues, tos regionales 
de su región, deja e\ destinatário de ser su corregio- 
nali y automaticamente el bablante [o pintor] deja de 
usar en lo que puede los modos exclusivamente regio¬ 
nal es y usa los más gene rales que ya sabe, y aprende 
otros que sirvan para los nuevos prójimos* En suma, 
si cambia permanentemente el tipo de destinatário, 
cambia también el tipo dei baldar |v de comunicara? 
por ciialquiçr medio, en este caso, la pintura]. I leebo 
real y necesario es que, al juntarse en una nueva y 
concreta poblacíón americana, aragoneses, aiidaluces, 


[*'* l7 j ÀSÍDRBS DE Concha (atribuída) 

La SajraAi Familíti n sajt /mjíj. sH:íuntL mitad de] üi^lo X\ r l 
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castellanos, leoneses, extremenos y vascos, todos ellas 
y cada uno en su esfera personal acrecentakan eu su 
kaklar [y forma de pintar] la proporción de Io general 
y relegakan proporcional mente lo regional kasta don¬ 
de les Enera posikle y luvieran de ello eoncíencia. Ya 
se sabe: si se juntan y dejan en una isla desierta dos 
perscmas de kmguas extremadamente disparejas, en 
el acto se inicia la gestación de una tercera. 75 

Amado Alonso concluye: “^Cuál es la base lin- 
güística dei espanol de América?” Y contesta resuelta- 
mente: “La verdadera base fue la nivelaciôn realizada 
con todos los expedicionários en sus oleadas sucesivas 
durante todo el siglo XVL A hora etnpieza lo america¬ 
no",™ ^Cuãl es la hasc de la pintura nòyühispana? Pues 
la nivelaciôn de todos aquellos pintores europeos que 
Hegaron a estas ti erras durante los siglos de coloniza- 
ción, con el agregado indígena, tanto lexical como la 
particular forma en que asimilaron el lenguaje europeo 
y lo aplicaram 

El arranque o kase de lo modal idad americana no 
está fttera de ellos, de los americanos. Está en dos 
ordenes de leves, ambos interno# a los kaklantes y a 
los artistas. 

El primero de linguística general; toda len- 
gua viva fy podemos a n adir, todo lenguaje pictórico 
vivo) y practicada evoluciona ein césar como condi- 
ción inaeparablé de su funcionamiento mismof la 
evoluciõn consiste en olvidar e innovar; lo uno y lo 
otro soii en su origen ac to# individuales, y su grado y 
rapidez de generalizai: íón dependeu de condiciones 
soctales. 


fbiJ p. 44. Las L-ursivas son mias* 
^ Usm, 

TJ íbij„ pp. 50-51. 

» IkJ.. P . 58. 


Los lenguajes americanos, tanto el verbal coma 
el pictórico, tenian que evolucionar, como también lo 
kiZO el de Espana, 

El segundo [orden de leyl es de carácter kistórico y 
particular, y se inscribe el primero en el sentido de 
que el uno declara el evolucionar como necesario, y el 
otro se refiere al modo particular de la evoluciõn. El 
modo particular de la evoluciõn tiene a su vez dos 
fundamentos, el uno negativo y el oiro positivo. El 
negativo se refiere a que una sociedad que se queda y 
continua su kistoria en Espana, y otra que se forma 
al otro lado dei mar, aunque sea con elementos de la 
primera, no podrán cumplir Ia evoluciõn okligatoria 
de modo coincidente en todos sus términos; nl siquie- 
ra los espanol es todos de la Península lo kan podido 
kacer, como se ve por Ias regkmes eastellamzadas 
desde e] siglo XI; y esto porque Ia tendência a la gene¬ 
ral idad y el espíritu local ista se comhinan eu modo 
vario en las varias regiones, en los vários lugares y en 
los vários indivíduos; aqui lo verdadera mente adml- 
rakl e no es que América kaya desarrollado una moda¬ 
is dad o modalidades diferentes de la peninsular o de 
Ias peninsulares, sino que en general la lengua |y la 
pintura] se kayan mantenido tan cerca nas a amkos 
lados dei mar en cuatro siglos y medio de kistoria. J ' 

En el estúdio de la pintura delcmos considerar 
tan só lo los siglos de la Coloma, Concluye Alonso; “En 
suma, la sociedad bispa no americana se puso a funcio¬ 
nar de modo peculiar desde el dia en que se constituyó, 
y ello determino una peculiar idad paralela en el iuncio- 
namiento dei idioma [y el lenguaje pictórico) 

In teres ante es notar que los espanol es realiza- 
kan dentro de su lengua y quizá dentro de su pintura 
ima nivelaciôn interna y que al Ilegar a America reali¬ 
zar a n otra. 


P* lR \ SubapuAn Lôm dê Aktgaúa 
Criíto *írj L çni=, fU. 1 640 

Cftl. Muwii N*L'í<ina] dc AfÈçr. Cktlatl tl«? Miíxktí, México 
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Si atendemos al origen de la pintura que fue 
traída a Nueva Espana, procedente de toda la monar¬ 
quia hispânica y aun aquella fuera de su território, nos 
daremos euenta de que, al igual que la lengua, la pintura 
se encontraha en proceso de nivelación: distintas in¬ 
fluencias prenahan esta pintura y, al igual que existia una 
pintura cortesana y "central”, existíau escudas regionales 
que de continuo se nivelahan, impulsadas por la necesi- 
dad y funciona iidad de su pintura, Al Ilegar los pintores 
europeus a la Nueva Espana, realízarían otra nueva ni- 
vdación eon los ya estahlecidos anteriormente. Casos 
como el de Simón Pereyns (Figs. 15 y 16) serían para- 
digmáticos: pintor nacido en Amberes, escuda particular 
dentro de la pintura flamenca, sediee que quizá fue aJum- 
no de Martin de Vos, que a su vez lo fue de Franz Floris. 
Se sabe que De Vos hahía estado en Venecia, donde tra- 
hajó en el tal ler de Fintoretto.^ Pereyns pasó después 
por Portugal, donde nudtitud de pintores flamencos de 
diferentes regioues se nivelahan a sí mismos con atras 
influencias. I f na vez I lega do a Espana, se le consideraria 
un pintor roniani/ado, es decir, con influencia de la pin¬ 
tura romana, aunque aqui cahría hacer una explieacion 
de lo que esto significa: ^era a la tiianera de Rafael o de su 
discípulo Giulio Romano?, sólo por nomhrar a dos pin¬ 
tores con estrecha relación entre d los pero diferentes 
resultados, y desde luego con influencia sobre Pereyns, 
Estahlecido en Nueva Espana, y al servido de la Corte 
(viene en d séquito dei virrey marques de Falces), estará 
en contacto no sólo con pintores indígenas a su servicio, 
sino con Andrés de Concha (Fig. I 7), por mencionar al 
más documentado en su relación, que era de origen se- 
villano, “formado en los tal leres sevíllanoa, acaso como 
discípulo de Luís de Vargas”.^ 

Oiro ejemplo podría ser Sehastián Lo pez de Ar- 
teaga (1610-1650), aunque en este caso no es hl nive¬ 
lación que sufrió en Europa sino eu América la que me 
interesa. López de Àrteaga era sevillano, donde funda 


ii n tal ler. Ahandona Sevilla va a Cádiz, donde se hace 
evidente la influencia de ZurL aránA^ Aunque ah ora sa¬ 
bemos que más Lien seguia los pasos de Pacheco, Juan de 
Roei as y Francisco Herrera, el Viejo, y en momentos los 
dei joven Velázquez.®^ Alrededor doí ano de1640 se 
embarca para América y, al igual que Pereyns, quizá for¬ 
ma parte de un séquito vir rei uai, en este caso dei mar¬ 
ques de Vil lena. Claroscurista y muy atento a la forma de 
pintar de Zurbarán, cambia en Ia Nueva Espana su for¬ 
ma de hacer pintura, tanto que Xavier Mdyssén sen ala: 

Las obras eonocidas de Sebastián de Àrteaga pre- 
senian serias difícultades para su estúdio. De hecho, 
son pcho los cuaáros que con cierta seguridad se le 
airihuyen, basicamente por estar firmados; siu em¬ 
bargo, son tan distintos entre sí que de alli naee el 
primer obstáculo, pues rio hay en ellos unidad esti¬ 
lística bitm definida; aun las firmas que ratenian son 
enteramente distintas El colorido y la expre- 
sión de los personajes de las compostciones varian 
co nsi dc rabi e m ente. ^ 3 

Más adelante, al ir analizanoo los poeos cu adros 
conocidos de López de Arteaga y separar los de cuno 
claroscurista y zurharanesco, Moysaén avanzã sobre una 
de las obras más problemáticas: Los desposarias de la Vir- 
i gen t y paso a paso revisa historiográficaniente lo que se 
ha dicho de ella. Lo interesante es que todos los autores 
revisados demucstra n s u ext ra n e za s obre 1 a s d i fere n c la s 
que presenta este cuadro con el resto de sus obras, sobre 
todo con su Crisio en la cruz (Fig. 1 8) v con la Incredufi- 
dadde santo Tantãs (Fig. 19), así como con el san Fran- 


N, AvALV Mali.OKY, Lú pintam jktmencú dei sigla X IV/, 1995, pp. 20-25. 

W Ci. TbVAJf DG l lilíliSÂ, Pintura y escultura . ,. t ap. cit,, pp.' 83 y se. 

Ci- TOVAR de TkRESA, Riipúrtaria de artistas «i Míxka. Áries plásticas u decontàim, I 996, v»L p. 280, 
Comunícflciért períonal de Rogplio Rui/ Gouur 
** X MOYSSKN, "Sduutíáii Úe ÀrU-dga [1 MO- I 052}*. f 998, p. 25. 


[R a 19| Sebastián 1 LCrrz de àrteaoa 
La titcnduhdad desaníti TomJv ca. 1643 

Cri Miutttf Já ÀrE^r CtqoM Jí 1 Míliífd, MéiiccJ 
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cisco (Fig* 20). Pero Ias observado n esde] cuadro Keckas 
por yânos historiadores son Ias que resultan más intere- 
smües para nuestro tema, Moyssén senala que “a partir 
Je Couto (1 861) se considero como original de Bebas- 
liãn de Arleaga ei cuadro de Los desposarias Jc la Vtrg&n 
(Fig. 21), lo cual resultaba obvio puesto que está firma¬ 
do ; Manuel G. ReviI la (1893) Io tom ó como tal, tras 
anotar que encontraba cíerto parecido en algunas figu¬ 
ras con las pintadas por Baltasar de Ecbave Ono y *eier- 
tas mcorrecciones de dibujo que serían de extra fiar en un 
artista formado en Ia severa escuda de Ri bera o ile Zur- 
liarán . 1'rancisco Diez Barroso (1 921) repitió, con Re- 
villa , que el cuadro “presenta bastante parecido con Ias 
obras de Ecbave, el V iejo" Manuel Rnmero de Terrcros 
(1951) al referirse a este cuadro díjo que teiiia “una coni- 
posíción luminosa y bnl la níe colorido de influencia ra- 
laclesca"; Manuel Toussaint senaló en 1934: “El tipo 
de la virgen nos recuerda las m ado nas rubi as dei Peru- 
gino; la coloración cálida resuena cí>n todos los tonos 
Jel arpa mmanista". Es decir, agrega la pintura de Um- 
bria, escuda a la que pertenecía Perugino, y a nade irmy 
decimonónic amen te: “y sin embargo, bay diferencias que 
pareceu irnpu estas porei medio', porque alude a Roma. 
lambián Diego Ângulo en I 950 opina y d ice encontrar 
que en d la pintura Lenebrista aparecia “dulcif içada", a 
pesar de que se bicíera evidente que era discípulo de Zur- 
barán, pero agrega que en este cuadro se baila d gérmen 
de Io que será el estilo de José Juárez. Justino Fernández, 
en 19r9, la ve rafaelesca pero arcaizante; cuando se Ile¬ 
ga a Martin B. Soria (1959), de plano se d ice que es una 
obra de I i,ii er de Àrteaga pero con d estilo de José Juá¬ 
rez, tanto que pasó de inmediato a ser considerada como 
obra de Juárez.^ 4 Nelly Sigaut en su trabajo sobre José 


M tó, pp. 30-31. 

65 M SlOA! T, *}oBé Jimrt?x: nxrnmn y Ãíacunm Jcl Mc Jc pintar". 2000, p. 95. Juícia qwe, um que Injusto, íupimcmoa sur- 
Jc la pQjitui que eíte tema y que ivni& en lugar en et excelente eetuííiü que? v*tã autora Wü de Jo*<5 


Juárez no la atribuye ui menciona este parentesco nota¬ 
do por algunos lustori adores, pero se muestra de acuerdo 
con Juan Miguel Serrera en que en una obra como la 
Incredulidadde santo Tomás la monumentalidad de las fi¬ 
guras y la forma de tratar los panos recuerdan a Herrera, 
d \ iejo; los tipos físicos de los apostoles, al joven Ve- 
lázquez, y el Cristo, a modelos italianos, en particular 
genoveses, especial mente en el ernpleo de Ia luz que lo 
vincula a los caravaggescos, pero ante toda esta ri ada de 
influencias su juicíp es duro: 

La carrera de Àrteaga |... | desde que llegó a México 
es tan importante como sorprendcmte. Arteaga, más 
que eciéctico, se muestra oportunista: su trahajo pa¬ 
dece de la oscilacrón de un merolico visual, de alguien 
que está buscando satisfacer al cliente —*que siem- 
pre tiene la ramd— sin la menor Oüncesión bacia 
su propia personalidade 

Lo que todos estos jtiicios revelan es que d pro¬ 
blema de Arteaga no es un problema v menos moral, 
sino que sólo es un pintor en proceso de nivelación; que 
no bay ta I eclectícismo, sino que en él se ba producido 
la reducción de una serie de lenguajes pictóricos, que se 
muestran de tal forma solidários, que es dif ícil identi¬ 
ficar los y aisl a rios, de abí d vaivén de los lustori adores 
dd arte empenados en encontrar paternidad y relacio¬ 
nes a Ia forma de pintar de Àrteaga* También se haee 
notar que los câmbios de estilo se dieron por “conve¬ 
niência dei autor para lograr la comuntcación deseada 
con sus patronos y usuários, como cualquier buen pintor 
de cualquier lati tu d bubiera beclun Que sus transforma- 
cionea pictóricas ocurridas en Ia Nueva Espana no son 
incongruentes, sino que su lengüaje pictórico, traído de la 
Península, se nivdó con d de los novobispanos de aquel 
momento, y que la ley de Saussure se dio de manera efi¬ 
caz, abandonando paulatinamente la forma de pintar que 


P * 2ií \ SáBAsnátí López pe Arteaga 

Lít cif iijttnifhijcsóii Jc tan hnmcisco, t Ó50 
C rd. Mu*co Je lii ITj-Jk .i Jf Guailfllupo, ÓhkJ.iJ Jl< México, MrXi. 
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traía, optando por ei lenguaje general utilizado por los 
pintores establecidos; de ahí la “dulcifícactón 1 ’ que to¬ 
dos dicen se acusa eu los Des poso rios, y su parecido con 
iin maestro que lo antecedi ó: E chave O rio (Eigs. 22 y 
23), y con un maestro más joven, José Juárez (Fig, 24), 
ya que todos, antes o después, behían de esta mvelación. 
No es científico acusar a un pintor de oportunista, ni de 
merolieo porque cambia su estilo: cl resultado formal que 
acusa Sehastián López de Àrteaga es el de un pintor 
que se nivela con su tiueva realidad pictórica. Lo impor¬ 
tante por el momento es se na lar, con este caso extremo, 
lo que podría ser un caso típico de nível ac mm 

lodo lo anterior suporte de parte dei historiador 
dei arte un riguroso estúdio con descripciones y explica- 
ciones precisas de lo que son los dos sistemas de repre- 
sentación. Entendíendo por esto el redueir a términos 
conocidos estos camhios y trahajar por comparación re- 
mitiéndonos siempre a otras formas evolucionadas. 

I na de las fonuas como se podría estudiar el !e- 
nómeno de la itiveLción en pintura es a través de la des¬ 
cri pciòn dei lenguaje pictórico mediante el análisis de 
sus distintos niveles: uno el diatópico o regional, otro el 
dtastráhco o referido a! estrato social y cultural dei enu- 
sor, ya que de ahí se pueden extraer los culteranismos o 
los vulgarismos, o incluso los arcaísmos eu uso; y por 
último, su situación diacrónica y sincróníca, Y como 
Saussure proponía, quizá: 


es necesario entouces renunciar al método prospec- 
tivo, ol documento directo, y proceder en sentido 
inverso, remontando el curso JeI tiempo por retros- 
pección. En esta segunda perspectiva el investigador 
sé sitiia en una época dada para averiguar no ya qué es 


êtí p D E SaUÊSURH, op ái. t p. 338. 

J. Sii-ariL 'Koinc .mj Kaincisatinit", 1985, pp. 357-378, 
M- R. FONTANGULA m Wl ISHIÍRC, op, p 43. 


loque resulta de ima forma, sino cuál es la forma más 
antigua que la haya podido produeir. Mientras que la 
prospección resulta de una símple narración y se fun¬ 
da toda entera en la crítica de los documentos, la re- 
trospeedón exige un método reçpnstructivo, que se 
apoya en la comparadón.^ 

Logrado el estúdio de la niveJación, podemos 
considerar la variante Imgüística resultante como coiné 
{komé) M , esto es, la creación de una lengua común donde 
seabandonan los regionalismos en función de una len¬ 
gua general, atendíhle por toda una sociedad, ya que la 
koiruS es cualquier lengua común que proceda de una re- 
ducciún a u ntdad. 

El término “hoíntzación” es reçiente y su aplica- 
ción al eâpanol americano fue hecha por Fontanella en 
1987. JeffSiegel^ 7 considera que una koinê es el resulta¬ 
do estabiliza do de la me zela de subsiste mas linguísticos, 
tales corno variantes regional es o li te rarias. Una revi- 
sión de trabajos en los que se ban considerado dilerentes 
casos de hoinê t extrae los sigmenles rasgos como caracte¬ 
rísticos de todos o de algunos de ellos: 

—confltieneia de distintas variedades de una mi em a 
lengua, aunqiie se La se primordial mente en una 
variedad; 

—reducción y simplifecación de rasgos; 

—uso como língua [ronca regional; 

-—BUrgimiento de hahlaiitcs nativos y estaiiJari- 
zaciún.®® 

Y iodos estos rasgos son aplicables a la pintura 
americana. Respecto al surgi mien to de pintores nati¬ 
vos y la cstandarizaciõn de las convenciones pictóricas, 
podemos considerar que es la más significativa de estas 
características anotadas, puéstci que nos indica que pro- 
hab(emente empezó a ser empleada por las prmierae 


/{jijffíxw / 32- f S3; 

\?h Cristóhai. nr. Viliaupanuo 
O&pttKmag i/t' Ar \ f irjsrt, at. I 700- I 714 
Cal. MlittHi tit* U Cu Unira] f JaÍh., htpaftd 
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generaclones Jc pintares crioüos. Para algunos lingilis- 
tas, a partir de la terceira generación en u*ar una komã f 
se KaLrá criollizado la lengua,^ Hahrá, por lo tanto, que 
identificar para la pintura el momento aproximado en 
que esta nivelación se efectuó, se convirtió en koim y dio 
origen a una variedad dialectal pictórica, que empezó, a 
partir de ese momento, a evolucionar de forma indepen- 
diente y a dar frutos origmales, aun cuando siempre que¬ 
de una parte de rasgos comunes cnnel tronco linguístico 
original. El termino “cnollización dc la pintura”, a pesar 
de ser dUcutible, podriía ser utilizado, ya que la pintura 
no se KaLía mestizado, como anotamos antes* Siendo im 
nuevo lenguaje pictórico distingui Me, que podríamos 
considerar americano, y ya que la p a latira “criollo* lia to¬ 
mado carta de naturalizactón en los estúdios históricos, 
alejándose de una connotacíón racial, para convertirse 


en sinónimo de americano, pudiera ser utilizado para ca^ 
li ficar nuestra pintura .^0 Oe ahí que só lo faltaria decidir 
sí podemos considerar esta variedad dialectal pictórica 
domiciliada en la Nueva Espana como pintura espanola 
de América o dejaría, como sucede con In Iengua, como 
pintura espano la eu América. 


89 Gwnnáii di? Granja opina tpi© t?l proccssu de tpinixadón se realizo liacia la lercera generación, en lo que Moreno de Alija 
coincide; '"£= posilde que, en l.i io/r is americana, liava prevalecido- sobre* el procedo de nível acion, d mcawifme dc sim- 
pliftcacióii, La pUanadéll ócristalízadón de ««a hmá (el espafud americano propiamenle dictio) pudo demorar liasla la 
tereera generación de poMadore? espanoles, es dedr r lia-la los nietos de los conquistadores y primeros, poMadoiW, algn 

así como 60 aíloít J. G. Moreno db Albà, op> át, pp, 16-17* 

tni Frago Graeia dicei 'Por criollizacion e= evidente que no enliendo aqui la farmacióij de una rmova Iengua surgida de la 
mezcla dei espanol con otra, sino la alteracíón dei efpoftol dialectalmente diferenciado 1 levado a América, liase no ya 
lunJameiiuE, sino cãs» exclusiva, de! fenómeno de regi nna lización linguística que venimo? cori siderando- « pari ir dei cu a I 
snrgio el espafio] americano’, nueva modalidad a su yeas dotada de variedades i^>doeu I Lu ralesy geográficas menores, que 
no sólo se exU-itdvrían a todos lo* 'crio!loa’, o iiaddos cn Índia?, sino que acataria siendo asiimido por óstos como rasgo 
distintivo de su personalidad americana’'- L A- PlvAGO GLACIA, 0p~ cit, p- 300. 


BaLTAíàR DB CCHAVE RtOJA Uiritundo) 

StiiJ Migue J ArtáHiifl, segunda insl.nl dei siglo XVII 
Cid. IWLdi.iix* Pon«- CiiiJiuí de México,, Mesuro 
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iNTRODUCaÓN 


El estúdio de la pintura do los territórios que forraaron 
parte de la monarquia espanola entre los siglos XVI 
y XVUt es sumaiiieiite eomplejo de Lido a su gran 
extensión y a eu heterogeneidad cnl Lurai, Io cual 

no solo se aplica ai âmbito americano con relación al europeo, si no que a nivel continental es difícil bailai de 
una unidad, pues tan distinta es la pintura napolitana tle la flamenca, como lo puede ser Ia peruana frente a 
la novoliíspana. Incluso, para enfatizar esta problemática, en un miemo território podemos baldar de “escuelas*, 
como seria el caso de Ia Península ibérica, donde destacan Valência, Maá rid y Sevilla como principales cen¬ 
tros pictóricos, y en los virreinatos americanos estarian los casos de la pintura de la Ciudad de México y Puehla, 
o la pintura de Cuzco y Uma, En este contexto, cabría preguntarse si real mente podemos Kablar de una 
identidad pictórica compartida dentro de la monarquia Inspántca, y si esta existe, ^bajo qué términos po¬ 
demos consideraria? I na respuesta muy sugerente fueroii los planfceamientos que desarrollõ Juana Gutiérrez 
I laces* al analizar el problema eon un marco teórico particular, cuyo punfco de partida son diferentes teorias 
lingíiísticas, en específico aquellas donde el campo de estúdio es el espanoI americano, 
bii eu a n to a la pertinência de abordar el estúdio de la pintura con un método Imgüístiço, primero que nada 
deb emos recordar que en ambos el lema de estúdio esel lenguaje, cuva función primordial es transmitir o comunicar 
un niensaje, ya sea por medio de signos que forman pai abras en el caso de Ia lengua o de imágenes si nos referimos 
a la piii lura, 1. n antecedente histórico de este problema 
esel pensamiento de los humanistas italianos, quienes en 

1 J. GcilERílEí I lACBS, pintura rmvohirpdiia cu mo mo kèhu k pictórica ameiicarm? Àvuiii 

su anlielo por rescaUr Ia autigua lengua latina que babía cL™/, 2002, pp. 47-99. 
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pervivido durante la Edad Media eu lareligíón y el de- 

clásica y renacentisEa Je Ia que somos keretleros y que se 

fecho, recurrieron a la kusqueda de elementos dei inundo 

resume en la máxima koraeiana “Vi pichira poesis 1 ’, que 

clásico que les pemiitieran encontrar un fundamento que 

expresa la estreeka relación que ka exisLklo en la iiistoria 

justificara la “recreación” de un idioma, a través de la 

Je la pintura occíJental entre la escritura y la pintura* 3 

recuperadon de un sistema linguístico que en muchos 

En este sentiiin, Outierrez 1 laces consiJeraka que 

aspectos consideratan perdido* Por ello kuscaron para- 

la utilízación Je un método linguístico aplicado al estú¬ 

lelísmos entre las propías artes, ya que su vineulaeíón, si 

dio de la pintura tfieroamericana de los siglos XM al XVIII 

se retomada el pensar de los antiguos, les conferia pres- 

no solo era propositivo, sino que incluso podia ser muy 

tigio y nokleza. De aeuerdo con Baxandall: 

enriqueçedor para explicar los elementos caracteriza- 
dores y d ilerenci adores Je una serie de lenguajes pictó¬ 

*..se deduce que la cuestióu de la aportacion kumanista 

ricos “comunes* En este ensayo retomaremos el marco 

a un campo tan marginal como el de la pintura se re- 

teórico planteado por la investigadora con el propósito de 

duce casi exclusívamente a un pruldema de kákítos 

intentar estaklecer los vínculos de la pintura realizada 

lingüísticoe [y en este sen tido | la crítica kumaiiística 

en los reinos espanoles en América con la produeída en 

sokre pintura prcsenta un especial interée como caso 

sus territórios europeos, a fin de analizar de manera com¬ 

linguístico: posee \m comportamiento verkal extrema¬ 

parativa el desarrollo de la pintura en los diferentes áinki- 

damente formalísta que presiona, con çscasas inter¬ 

tos geográficos y culturales de la monarquia. Cake senalar 

ferências, sokre las manifestádones más seuóbles de 

que en su artículo la autora íncluyó no só lo los fundamen¬ 

la experienda visual. 2 

tos teóricos, sino tanikién ejemplos y definiciones sokre 
los términos linguísticos y su aplicación al estúdio de Ia 

Vinculado con esto, aiín en nu estros dias afirma¬ 

pintura uovokíspana, por esta razón con frecuencia remi¬ 

mos que en poesia se utilizan a imágenes" retóricas, mien- 

timos al lector a ese trafiajo y ú nica mente cuando consi¬ 

tras que en pintura kaklamos de un Jenguaje r pictórico, 

deramos íiecesarió utilizamos oiros ejemplos que pernilten 

lo cual a fin de cuentas esta relacionado con Ia tradición 

ampliar el marco de referenciay lo aplicamos a procesos 

artísticos de diversa índole, 4 

- M* BaXANDALL, Owjffo u tas oradores. La visiàn de Ia pintura en Ias humanistas italianas tt $/ Jescu brimic/itó de Ia càmposición 
pictórica f 1350-l-i50 t 199Ó, P , 25* 

3 CViivcuíviiU- IrtKT a colación fl r_q JciuIílL» L-iisayi i de Renasci alz W, 1 / k pfctum poash. Lí teoria humanMica de b pintura, 

1 952, qttieu íilhsrcl.i vl prtíklüma íctflalantla que desde In Anligüeáad autores comn Àrialóteleí v tkiracio tiStabJeciuroir un 
li.ir.ik- ta mo entre las âos artes, en tanto que su principal nlijetivo cra la imitacltSn de L iiüturaleza* ‘un tendi cu do por cl In 
la naturaliza Inumana y esta no tal como es sirtu en palahraí de Aristóteles, como dckiera ser" ( íbid., 23). No Ué Ir.ilaka d.- 
tcprescntdf o deserilnr m al medio natural m al lmjn|>re de manera literal, íino con un critério de recrear o reiiiierpretar 
lo representado con un sentuta iJeat Flietá de estos parámelrírs, ninüim.i de Li= dos artes tendria sentido. Acorde con estas 
ideas, en el Eenaeimiento llay mi mur^imiento de este pensamtenlo, d cual ectltará las hases dc la teoria kumanista de¬ 
la pintura, cLiyo okjetjyi > central, lo likerakJaJ dei arte, radicaka precisam ente en asurnir que ’aíu como la poesia, era la pin¬ 
tura”. Djciuu comparaeíones d lerem la pauta e impulsarou a loa InmiauiíUs mtcmadofl eu demostrar que coníidefumn 
“a l.dt.i de una verdade™ teoria propta L -u Li Àiilígiiedad, a tomar ta teoria 1 iteraria clâslca al pie dc Ea letra, y li acerta abdicar 

4 un terreno |el dc la pintura| al que no eptnL.i destinada f.. ,| y amiqiie a vvce* los crítico» se vxlraviarnn al amutdnr por L 
fuer/a uria e?letit\i liL-raiia al arU? pictórico, anduvieron eu conjunto mas acerta dm* que errados’, IhuL, p. 

+ AgraJécetnoí a la niacstr.i Rosário Curti erre 7 . 1 laces, académica de la 1 'uiversidad Nacional Aiítónoma de México y espe¬ 
cialista en tiii£iti:?Lic 4 por su invalu.iMe apoyo en la Sétección de la kikliu^rafia espcciidi/ada relacionada con el tema, así 
como sns importantes Comentários y apor)aciones en torno >i los pro Edemas linguísticos que se aliordan eu este trakajo. 

Por último, de hemos aclarar que el okjetivo prin¬ 
cipal Je! presente ensayo es tratar de dar eontinuidad a 
Ia línea Je estúdio que )uana Gutiérrez siguió en su ar¬ 
ticulo, donde abordo el problema de Ia identidad pictó¬ 
rica Je h>s reinos espanoles a través dei análisiá dc una de 
sus variantes: la pintura de la Nueva Espana. Tamkíéu 
karemas referencia al enfoque linguístico que utilizo, apli- 
eándolo al estúdio dc ta pintura producida eu los distin¬ 
tos territórios dt L la monarquia, tarea nada sencílla detido 
a la nahiraleza misina dei proklema. Igual mente, a lo largo 
dc este trakajo, quedarán asentadas algirnas propuestas 
que se uLíltzan como kipótesis, pues en vários casos son 
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interrogantes, ímpresiones y líneas cie investigación que 
la autora tu vo la intención cie planteary desafortunada- 
mente no pudo des ar rui lar. 

EL PROBLEMA DEL “SUSTRATO" INDÍGENA 
Por ser un tema recorrente dei arte virreinal ibero ame¬ 
ricano, Gutiérrez Haces considero pertinente 
iniciar su estúdio sobre la pintura de los centros 
artísticos más importantes de la monarquia con 
ei aiiãlisis de la participación y la influencia indí¬ 
genas en el arte pmduçido durante el síglo XVI, ya 
que es un asunto ob ligado por razones históricas 
y culturales,^ y por la pervivencia de numero¬ 
sos elementos de los pueblos precolombinos en 
la conformaeión de las mievas sociedades sur¬ 
gidas después de la conquista espaíiola. 

Abora bien, la importância dei mundo indígena 
no ba sído cuestionada porque su constante presencia, 
desde el período virreinal basta nuestros dias, continua 
vigente en diversos âmbitos de la vida y la cultura de los 
países americanos cuyos tèrritorios Eormaron parte dei 
Império espaíiol, Sín embargo, en los últimos anos su pa¬ 
pel se ba venido redefiniendo a! proíundissarse más en su 
estúdio por parte de especialistas de distintos campos aca¬ 
dêmicos, como Ia bistoria, fa linguística, la antropologia 
y la bistoria dei arte. 

Por ejemplo, si nos referimos a la influencia de las 
lenguas ameríndias sobre el espanol, se ba podido esta- 
blecer que las particularidades que presenta el que se babla 
en America con relaeión al peninsular, tiencn susoríge- 
nesen procesos máãcomplejos que la mera incorporación 
de elementos Iexicales aíslados provenientes de las len- 
guas indígenas.^ En el caso de las artes, sabemos bien que 
la influencia prcbispánica puede percibirse en la conti- 
nuídad de ciertos motivos decorativos con sentido sim¬ 
bólico presentes en los relieves escultóricos y la pintura 
mural de los conjuntos conventual es dei síglo XVI en 


México o en las facbadas de algunos templos de los siglos 
XVO y XVIII en Perú, por cítar sói o dos ejemplos* En Ia 
pintura consideramos que se concreta .en imágenes rela¬ 
cionadas con la cartografia, los códices posbispamcos, 
las ilustraciones publicadas en varias crónicas y, eâtre- 
cbamente, con el tema de las artes aplicadas, los qiteras 
peruanos y la plumaria novobispana* 

Con frccuencia se argumenta el enorme papel 
quetuvieron los indígenas tanto en la constmcción como 
en la decoración de los conventos novobispanos y las nu¬ 
merosas iglesias a lo largo de los tèrritorios dei virremato 
dei Perú, donde aún se conservan diversas muestras de 
su talento. 7 En las crónicas escritas por frailes y conquis¬ 
tadores se menciona la gran capacida JJe los índios pa¬ 
rar aprender los distintos ofícios europeus, entre los que 
Jestaean la cantería y la pintura; segiin los relatos, mos¬ 
trarem tener mucka babilidad, al grado de ser comparados 
con artistas dei mundo clásico y maestros dei Renaci- 
miento italiano.® Por oiro lado, el becbo de que bayan 
podido í denti ficar se pervi venci as técnicas en los proce¬ 
sos artísticos no bace sino confirmar varias de las noti¬ 
cias consignadas* 

Sín embargo, no debe confundírse cl trabajo 
artístico realizado por los indígenas, con la contiiiuidad 
de modelos vinculados a significados de origen prelnspá- 
meo, pues además de ser temas distintos, plasticamente 
no necesariamentè. están relacionados entre sí. En este 
sentido, pensamos que si bubo tal rec o noci miento y 
elogio por parte de los espanoles a su talento fue, entre 
otras razoneSi porque existia u na necesídad de evidenciar 


5 Sn çtite contexto, k* intercsakin l-I impacto y las repcreusioiius que Luvu cl contacto tU CuJturaa tan Jiífmtiie. Linhim 

J L II. Euiorr, físptiilti y su tuitude (1300-1700), 2007, rap. > r pfv 69-100 
à J. GiTIÊKIUÜ7 Baoís, 'iLtt pintura lumtliiflpaníi coimt unn koin* pictórica americana?.. *, ep, W-, pp* 69-64. 

1 l\tM rl trdki |hí íli. j los ÉntliieHiií eu Iit Nuuva EspaÍKv. k., Rf-Ü’? \ M.KKIO, -Arítf tndocnstiotK/, 2000, I ara el ilel E erú: 
J. A. Floeiís Ocuoa cí úi. Pmhimtmimlvn úlsuranJmo, 1993 y Catnstw. ffoaluaciân y «tUtêh Já pintura munifâit dâwa 

cetiiro sur nnJhnl t 1 998. 

£ P, \. JlMhKli2 l Apele» y Tlflcuikw Maree» Griegü y L pintura erisLidüo indígena dei *Ígla XM en 1.) \utrva EspafU , 
2004, pp. 91 - 100* 
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ante las distintas autoridades civiles y religiosas de la Pe¬ 
nínsula Ia intensa labor evangelizadora de los írailes. Àsi- 
mismo, las obras de los artífices indígenas respondían 
desde un punto de vista formal y temático a una estética 
absolutaxnente Occidental que, por diversas vias, les babían 
transmitido y ensenado» Por lo tanto no puede Iiablarse 
de ima influencia prebispánica pese a la inclusión de aU 
gimos motivos aislados, cuya presencia dentro de las com- 
posiciones pictóricas quedaria a un uive! de tipo lexical, 
retomando un concepto linguístico que en este caso 
concreto podemos ilustrar. 

En la pintura mural realizada en la segunda mitad 
dei siglo XVI que representa al Ecce Homo (Fig. 1) dei ex- 
convento de San ÀncIrésBpazoyucau, Hidalgo, la li- 
gura de Cristo tiene colocada entre las manos una cana 
de maíz r en vez de una vara; en el Peru, en el muro dei 
sotocoro de la iglesia de Cliecacupe, Cancln?, en Cuzco, 
bay una composición pintada en el siglo XVI t que repre¬ 
senta a San Patío enmtaiflo (Fig. 2), donde no se repro- 
duce el tradicional Íeón sino un jaguar li otorongo, como 
era denominado por los incas.9 En los dos ejemplos se 
íncluyen elementos dei entorno americano y que en la 
cultura indígena tenían una connotación simbólica que 
todavia podia estar presente citando se realizaron estas 
obras.Desde el punto de vista pictórico es semejante 
al de un préstamo lexical dentro de un sistema linguístico, 
donde la inclusión de elementos foráneos al interior de 
la lengua no altera su estruetura gramatical hs decir, et 
significado de las palabras extranjeras fuera dei sistema 
linguístico dei cual forman parte, al incorporarse como 
elementos lexi cales aislados eu una lengua distinta pueden 
o no conservar su sentido original, el cual dependerá de 
la utilizarión que tenga por parte de los bali antes, Esto 
lo explica Micliael Baxandall con relación a la reviuli- 
zación que se bizo durante el Renacmuento con la len¬ 
gua latina: "Significado equivale a uso, y en latiu clásico 
el significado de Lis palabras estriba principal mente en el 


establecimiento de relaciones con atras palabras..’U No 
obstante esta aseveración, el fundamento que pudo deter¬ 
minar su incorporación es demasiado complejo para es- 
tudiarlo unicamente desde una perspectiva linguística. 
Oiro problema similar es la cartografia indígena 
novobispana, donde la inclusión de nuevos Vacablos 
pictóricos de origen Occidental, como la cruz o las con¬ 
venciones para representar montarias o edifícios, no 
a Itera n el significado esencial de los mapas. Para Dur- 
dica Segota: 


La estruetura mistna de la represe nlaclón, la composi¬ 
ción, el concepto espacial, el punto de vista dei pintor 
y su intención de presentarnos la veracidad de su mi¬ 
rada muestran una lógica propia que se proyecta des¬ 
de el centro de la imagen a todo su alrededor " 1:2 

Por esta razón permanece inmutabíe, adecuán- 
dose incluso a los objetivos y recursos pictóricos dei ar¬ 
tista indígena. Al respeoto, podemos mencionar que la 
numera en que se utiliza rim estos elementos o “vocablos*, 
tanto en los mapas como en las pinturas mural es, estaria 
reservado a! nível más superficial y, por ende, no cons¬ 
tituiría un fenómeno de sustrato; 11 en otras palabras: 
"I n motivo iconográfico se comporta como un signo o 
un enunciado cualquiera, y su significado depende dei 


V A. Li.OKLiS OCHOA d a/„ Pintam mimil.., cp, dl-, p|> 246-24-7. La incluâáâD dcl olortmgd es frccuenle en varia* obrai 
flrlístkii# dcl IVm, cuvmí narracunn?* rUán relacionadas, por L general, cou la viJj de santos vrtnilíiftos; en este sentido, 
e# TKvuy probaMe que pasara a formar parte dcl imaginaria piçlúrku andino. En ta iglcjía ile San Blns de Luxco, #v 
eiiciivnLra una serie referida .1 la vida dvl íanto: en uno de los cuiulfí'* cuyo lema es el tfictflf ffl dff £tfti /í£js, se imdnyo 1111 
olorontío al lado de atroa ammales parque de flcuerdo con un pasaje de eu vida, retiro al Logipiedonde convivia prtei- 
ficameiile con animalee sal vaiei* que luiliía domesticado. 

H> Para la Nm-va Hípafla: E. I BSTJtADA t>K GeBLEKO, "Li friso monumental de flziniqiulpan*, 1976, pp, 9-19 y 
j. A. Manhj^i t. "Lai jnr oatêot dei arte en L Nueva Eipafia* r 2001, 1. JÍT, pp, 181-184. 
li M. Baxaníuli, 0f . dt> p. 34. 

D. SecVT.V. ‘PrceentadonA 2006, p, 10. 

1 * De aeuerdo con Fernando Lázaro Carreler. la definición (Uitfffrntecom-íponde a mia "íeniuii que. a ccmaccuencia de una 
imásiuii de eimlquicf tipo, queda sumer^ida y sustituida por olra. La Eeu^ua invadida ntl desapartve sin dejar teíiida a 
la íiivaptira de aS^unos r,is^os" V. l_\ZAKO CAGRETHJí, D^donario Jt tómimo» plológh^, 1984 p. 386. 


| r 'fi 1 1 ÀXONLMO 

Lvtv HcfWf iogunda íiúl.id dei si^lo XV] 

E* Ctmveillo Jr San Àndrêí. hpA^^yuçan, México 
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contexto en que fue creado y usado cem fines mágicos, 
religiosos, narrativos, ilustrativos o estéticos". 14 En este 
sen Li do, la incorporacion de elementos ajenos en un 
contexto diferente al propio, por sí mismos no consti- 
tuye una paíte fundamental, pues en un momento dado, 
su ausência no alteraria su sentido general, por lo que “no 
debe verse influencia |de un posiblej sustrato, en fenó¬ 
menos que pueden tener su explicación en el propio 
sistema lingüfstico". 15 

Un ejempjo de esto lo encontramos una ve7. más 
en la pintura mural novohispana dei siglo XVI, donde 
generalmente se ha teconocido la participación de los 
indígenas, aun coando los especialistas senalan la dífí- 
cultad de poder atrihuirles la autoria de Ias ohras a ellos 
o a pintores espanoles. Esta cuestión ha suscitado un gran 
número de estúdios, investigaciones y analUis de espe¬ 
cialistas de diferentes disciplinas, quienes no solo ban 
planteado diversas bipótesis, sino que en tnuchos casos 
han determinado el mmbo y las interpretacíones que se 
originan sobre estos Lemas. 16 Sm emhargo, hay una no¬ 
tícia importante para el asunto que estamos tratando, y 
proviene precisamente de uno de los estúdios pioneros 
de la pintura virreinal en Ia Xueva Espana. Manuel I ous- 


1* K. MâKOVíKY, “La y l-I ç&tuáio dc la? rcligioncs amimas”, 2000, p. XXII. 

If ) , G- Moreno pê ÀLBÀ* /f/ espafiolAmérica, 2004, p, 115. 

If1 Gccifge Kuhlirr fui* utu> Je loe primurns auíorep cu plattte&r la dificulta dJccl efinir, a trave» dcl estilo, la idtmtificaciúH dei 
tr.ih.ijn indígena o totnfíeó en la» pinturas de Io» grandes conluflloí comtáiituaWs tiovnliijstparuM dvl siglo XVI, amigue 
1Sv£ó 4 considerar Li |io»iliiÍi Jad de ta mlcrvciición de! Uahajo indígena —soLire todo por [a temática— ett murales cama 
los de Iimiquilpan y Culliuacán. G. KcRLER, Arquitetura mtiXNxnta Júl &g!o VV J, 1990, pp. 441-448. h»tudios más 
fccientes, como los de forge Alhcrto Manrique, alerta lí abei listrada de Gerlero, Gonílanlino Rew? Valerio, Rabio Hít~ 
calantc, Ckrirtían Duvergcr. GuíUcrmo Tovar de Teresa y tí+íó» aulores, han continuado la línea de ínvestigaçión para 
Uatar de dilucidar la autoria dc lo* eunjtmLn# pictóricos de lo» conventos novoluspanos, ^übru Ia pínlura prehispânica 
de IVm, sUi Influencia y U participaciôn de los indígenas durante el ii^lo XV|, José de Mesa y lercgd Gisherl senalan: 'lis 
comente pensar qne los índios, si hivn ernn habilísimos para L arqiiitacLura, Jesconocían pi»r oempIeUi el arte de Li 
pintura. Porvstu se ha supueato que Li pintura virreinal ee dehe íntegramentefl la lerrmoeitin eufopea que rcdWrcui los 
dtÍ£*anoó» Los estúdios hecho* hasta hoy tampogQ pwrrnitcn haliLir de una influencia indígena en la pintura did siglo XVj” 
|. DE Mesa V T GíSBERT, Historia Jl' Li piniufia cuiqucrfa, I 9Ó2, p. 29. 

I ■ M , 4 O L SS\ IN"], Pinlun j cdotital an Mãxkv. 1990, jc 26, Lu. 28. 

i* Ibil, pp. 2-4. 

,lJ Como anotamos arrihg, se deseonoce (a autorfa det mural, aun que quiy.á pudemoa vincular su realisración ■ pintores indí¬ 
genas, yã que existen dos noticias muy concretas coiisignadaã en I 581 por vl corregidor de C holula Uahriel de l\i»nis, 


saini, ã\ atidlizar las ohras niurales dei siglo XVI reali¬ 
za Jas en el claustro áel convento franciscano Je San 
Gabriel de Cholula, Puehla, registra que hay una pin¬ 
tura que “representa La mi$a Je san Gregário* Esta ohra 
tiene un positivo interés: los objetos que simbolizan 
Ia pasión de Cristo han sido dispuestos llenando Ioda la 
parte superior dei altar, a la manera de un códice". J ■ 

A propósito de lo expresado por Toussaint, sí 
consideramos el ano de 1934 en que escrihió su libro 
Pintura colonial cn \(éxico r es una respuesta muy su gerente 
aun problema muy complejo: explicar los orígenes de la 
pintura novohispana. El autor identificó plenamente sus 
antecedentes europeos de acuerdo con la procedência de 
artistas y modelos (Italia, landes y Espana). Encuanto 
a un posilde elemento local, que también contribuyó a la 
eonformación de la pintura virreinal, retomo las refe¬ 
rencias a los pintores indígenas dei siglo XVI consignadas 
por los cronistas, pero al mismo tiempo lamento que no 
se conservaran ejemplos importantes que verdaderamente 
demostraran el gran desarrollo que delnó alcanzar la pin¬ 
tura mesoamericana, pues a pesar de que en esos anos ya 
se conocían algunas pinturas en leotiliuacan, Mi tia, Chi- 
chén Jtzá, l ulmn y I izatlání 5 ^ los descuhriniientoâ de 
los grandes conjuntos pictóricos como Bonampab (1946) 
y Cacaxtla (1975) sou posteriores a su ohra. 

Es posible que al carecer de una visión más com¬ 
pleta sobre la pintura mural prebíspáníca, I oussaint uti¬ 
lizo los códices precortesianos conu) referentes pictóricos 
y trato de vincularlos con la forma de represeiitacióii dei 
tema eti el convento franciscano de Cbolula* Actuabnen- 
te sabemos que la manera de plasmar los elementos de Ia 
pastóti en la obra Jv La miga Je san Gregoria procede de 
uno o vários grabadoseuropeos de (inales de la Edad Me¬ 
dia y princípios dei Renaeimientü (Fig + 3), los que muy 
probab 1 emen te sirvieron de modelo a los artífices que 
realizaron la composición como parte dei programa de¬ 
corativo dei conventoJ^ Para rèforzar esLa inforniación, 


P * 2J ÁxONíMÒ 

San Pabío irnuihtio, piglo \\'!l 

lÓcuía ile ChewAcupr, CAnchii, Porü 
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a fortu nadamente se conserva en el convento de Tepea- 
pulco, I lidalgo, otra pintura mural con el misino tema 
y una Je arte plumaria en el Museo Je los Jacobinos en 
Audi, Frauda.20 

Si retornamos el juicio Je Manuel Toussaint so~ 
bre la inclusíón Je ciertos elementos a la manera Je có- 
Jice en la pintura Je Ckolula, en un primer momento 
poJemos pensar eu un fenómeno Je sus trato pictórico, 
donde td munJo indígena seguia presente; no obstante, 
liemos sen a lado cómo Jiclios elementos forman parte Je 
un lenguaje iconográfico ocddental, dispueetos según 
modelos europeus muy comunes en la época. Por ello, 
pese a las supuesta» características forni ales prétispánicas 
Je la obra, su explicación la encontramos en un sistema 
pictórico ajeno, por lo que no bay elementos para poJer 
baldar Je un sustrato inJígena en una composieíón cuyo 
referente es uno o vários grabados europeos. En este sen- 
tiJo, podemos considerar la propuesta Je Amado Alonso 
sobre la existência Jel “sustrato" inJígena en el espanol 
Je América, qnien seria la que aJemás Je ser necesario un 
profundo conocimiento Je las lenguas indígenas Je caJa 
regíón Jel continente, Jebe existir *mj conocimiento aJe- 


cuaJo Je los distintos Jialectos espanol es, Je moJo que 
sólo se recurra a estas explicaciones [se refiere a las teorias 
sustráticas] cuanJo se trata Je keckos que no resultan 
explicardes en el marco Je la Jialectología espanola". ^ 

PoJemos aplicar lo misrao a la pintura vrrreinal 
americana, en particular la Jel siglo XVI, ya que inJepen- 
dientemente Je que contamos con un mayor conoci- 
miento Je lo que se considera el superes trato pictórico 
europeo, es Jecir, su sistema Je representación basaJo en 
eiertos convencionalismos e influencias Je orígen diverso 
bien iJentificaJoe, en el caso Jel sustrato inJígena toda¬ 
via carecemos —pese a lo mucíici que se Ka âvanzado— 
Jel conocimiento suficiente para baldar Je influencias y 
per vi vencias a un nível que, JésJe el punto Je vista for¬ 
mal, estaria limitado básica mente al aspecto lexical. 

Sobre este tema, estamos conscientes, comova en 
su momento lo serialó Juana Gutiérrez,22 Je que es muy 
Jiscutilde restringirei papel inJígena en el arte nüvobis- 
pano Jel siglo XVI a un uivei muy superficial, asimismo, 
para el caso peruano las objecioiies podrían ser mayores 
JebiJo a que la presencia indígena en el arte anJíno es más 
evidente. Al respecto, ^ bristian Duverger se euestionar 


quicii acerca de las ac h ví da des que dèfar/miábail Itrs habitantes etc Li cuida d fenabi: "Loft nuturaíes delia Son peraona» 
bàbiiéie de ingL-mo, biéii inclinado* a Lis cosa* de ductrinay, en W u£|íci|èis qtic aprenden, niuestranmuvbta aciluLiJ, y ®on 
grandes mereaderes, labradurvs, ti-irtcUn^ü, jardinem* y pintores, y tisati Inã deim* oflícíjeu mecánicus que lus es|MÍiides 
luameij’’. Aísirniaiiie, cuariclo çl corníjjitler deserituri Lis ccmifmircicuiç* de ].i ciluLJ iiiuito: 'Lus l.lsjs «tán cJiliuaitií-i. 
y se LiLron hay, al moJi' que Librem Ins espano Uid c piedrn tosca. LiclritLi y adobe, cubiertas de a/ulens cncalud&f |. ,,] 
[ íencn Li* salas y apopenbí, que sou màe pequenos que las que Libran espaíicdvs, bieii adornados par de dentro, lúcidos 
con cal y edn una Eierr.t amarilla lustros y con /mí^viÍluí pUihiAt*. o fúli&tJosit ^stetLtJos aytt petofcs mtty pinfuJcs^ Y no hay 
JunJ l- no Lava un ulUircou nmcluis im.iícnc.- tÍi s s,intos , R. Àe' r \ V Hclítcioner Cieoffréjicai? JulzigJa MV: TÍoxada, 1085, 

l. II, pp. 126 y 152 reipeetivamente. La* cursivas son nueirbraj, 

: 1 En el ensayci de] doctor M,ittliikif Weniger, en esta otra, se reprnducc como uno Je [os temias çjcmplo< dei ínflujo de los 
&ntbndit* rtlenvme*, un oleo sabre lalila atribui do al pintor Dfego de U Cm/ (açt. 1482-1 500) y que representa ef mtsiua 
tema. En estou cjemplus c# clara L rélntcrpretadóíí realizada por loi rtrttelaí con boie cii lo* gntiAdoaL La pmfura aáika 
bispanõflanwnca. Barfulomà Bertn#j& p su época, 2003. 

M. R. Eox í WH.I,\ !'t: ^ E-'\l4J:k * l L-, 4 La ioubírmuei^n de Lií dieiLmtap variedades dei cspaftal americano*, 1993, p, 29, 

-' |, Gr ' li KJíJ-Z H.WI í, "^Li pintura uovobispan.i c<>rno ima íoitté pictórica americana?.,.", ap. cit., pp, 79-80. 

' l Ce ii. [)' |-^,i Agua u fttitgo, .árt* ãicto indígena M México vu ilsitfb 200.3, p, 96. Koapeoto al mundo imllg^na pe¬ 

ruano, Lem-inos mia posición semeiante auiique aplicada a las imá£cnrs de los qinura. Lis cua los "en parle se derivan de la 
tradici<>n piclõric.i mmipea, pero están animados, eu la iconografia y corapnaieióii. ju>r contexLis y Lradiciòniís andinos" 

T C 1 * MMINr, BrmJi? »wi c/ ínra. La abstmtXíári oudina \j !hí r/miaerieí cab/iiafcí L /e /os qiwmr, 2004, pp. 180-181. 


posible reJucir la interaccíou entrv Li relígión \nc~ 
bispdnica y el cristianismo á influencias estilísticas 
O prestamos Je naturaleza puramçnte artística? E^o 
ícría JesJenar mia característica particular Je la ci- 
vili/.ación mesoametícana, Puesto que su escritura 
es i Jeográfica^ es Jecir que ex presa los pensamientos 
y no la lengiia, todo mestizaje dei código grafico im- 
plicaba necesar ia mente un meslizaje conteniJ.).- 5 

Eu principio estamos Je ocuerJo con el plantea- 
miento Jel autor, pues eíeeti va mente para que pueJa pio- 
Jucirse un fenómeno Je “mestizaje", a uivei Je la imagen, 
Jebe genurarse un proceso prévio Je asimilacióii, Jon Je 
el resultado seria diferente a los que le Jieron orígen. Sin 


| F| » '] Li wijii í/í í sjn Cnegoric, ca* 149$ 
en Cõnfí&givtid!, de AIL »nso de Madrigal 

Cot Bihlitikea de OrttiilimyA, I3arca|f»na, fRpiuia 
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embargo, es necesario considerar que si bien la escritura 
mesoamericana era ideográfica y su lectura era comple¬ 
mentada cüii ii n complejo sistema mnemotécni co, en el 
caso de las pinturas murales y de muckos reli oves nos 
referimos —sin que esto sea la general idad— a obras que 
obedecen a una dinâmica diferente, con una tendência 
mayor al naturalismo, por lo que su apreciación o lec- 
tura* por parte de! espectador seria distinta. 

No obstante, y retomando la preocupación de 
Duverger, coincidimos con él y con oLros estudiosos en 
que es necesario un acercamiento al arte de este período 
desde aspectos más antropológicos, aimque tembién 
estudiar el problema con un método linguístico pucde 
ayudarnos a entender mejor el proceso artístico en el que 
los indígenas, sin duda, tuvieron un papel destacado, 

En la actualidad, según el estado en que se en- 
cuentran Ias investigaciones sobre la pintura prebispáni- 
ca, no contamos todavia con elementos suficientes para 
determinar basta qué puniu dicba manifesteción artís¬ 
tica mantuvo vigência en la época virreinal, especial men¬ 
te en el siglo XVI, pues al ser la época de contacto entre 
ambas culturas es cuando pudieran detectar se influencias 
o pervivencias. No obstante el conocimiento parcial que 
te nemós de la pintura precolombina y por lo expresado 
con anterior idad, más bien podemos pensar en la ausên¬ 
cia de un sustrato indígena dentro de! sistema pictórico 
Occidental desarrollado en los virreínatos, particular¬ 
mente en la pintura de caballete, cuyo adelanto en los 
ires siglos de la dominación es pano la cs muy evidente. 

Si tomamos como ejemplo la pintura indígena 
producida en la zona andina en la época prebispánica, bay 
referencias vinculadas COO un arte predominantemente 
simbólico y abstraclo, pese a la existência de obras figu¬ 
rativas, Ello puude observa rse en los pocos casos de pin¬ 
tura mural que se cousemin en el Peru, gracias a los cuales 
es posíble darse una idea sobre el arte pictórico de la re- 
gión, En términos general es, se considera que los siste¬ 


mas de representación de las cul Luras preincaicas, si bien 
eran figurativos, no eran discursivos; es decír, en la ico¬ 
nografia andina, con todo y las reservas dei término con 
el eual stielen agruparse imágenes próducidas por los pue- 
Idos mocbica, nasça, cbavín y iilnianaco, 

se snstituye a la escritura y es el único medio mate¬ 
rial de la Lradición oral. En lugar de escenaE-temas 
contamos, en la mayor ta de los casos, con imágenes 
de figuras sobrenatural es ai sladas, cuyos cuerpos, 
vestidos y atributos se componen# a manera de rom- 
peeabezas, de elementos menores porladores de sig¬ 
nificado propiu.^ 

Este forma de representeción responde a las ne- 
cesidades de culto de rebgiones muy complejas, en las 
cuales bis imágenes bíbrtdas tienen supremacia sobre 
las naturalistas, en tanto que bay una conceptual izaciòn 
de lo divino a partir de elementos asociados a vários as¬ 
pectos de la natufaleza. Pese a existir un arte figurativo, 
este es lo suficí entemente flexible para poder bacer imá¬ 
genes cuyo grado de estilizaciôn es paralelo a la íticurpo- 
ración de elementos naturales plenamente reconodbles 
eu la fauna y Ia flora de la región, a la par de otros cuyo 
grado de abstracción dificulta sob rema n era la identifi- 
cacióu dei personaje, que suele ser un sacerdote, un ser 
legendário o una deidad determinada. Dicbas figuras pue- 
den Libservarse principalmente en relieves, vasijas de ce¬ 
râmica y en los textiles de los ajuares funerários. La razón 
dei porque no bay menciones a la pintura se debe a que 
muy pocas muestras pictóricas ban logrado preservarse 
basta mieslws dias, y .um las que se ban conservado se 
ballan en estado lamentable.^ 


14 K. Mmowekj. op, dt., pv XX1J!. 

2# f:l prnluXm.i iltí o>nôcfvad6ri Jé \a pintura prvcvd*^inUiiJri I Xm cé alumiado, casi a manera dte fícntmcU, t*n ri .iKkuIi i dt? 
IX ÍJOW < ^ V K. MiAKv^ -k' * t fl f pintura* murricr Jo FafiàmarCii: Ut$ tótitiijirii» mocliica ml ri olviíloX 1999* pp> 40-54. 
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1 na excepción a esta forma de represent ac ión 
pictórica lo constituye la cultura mocbe, en cuyos tex- 
tiles, cerâmica y pinturas de las estructuras eJilicias de 
algunas de sus zonas arqueológicas se observan figuras 
que si bien síguen ineluyendo elementos geométricos, 
motivos abstractos y seres híbridos, predominai* las imá- 
genes antropomorfas, aspecto que permite sugerir que: 

La iconografia mocbica constituye un caso aparte 
y de gran potencial. La reconstrucción Je secuen- 
eías narrativas mediante el seguimiento deescenas- 
episudios, y dc los modos en que se concatena n, 
revela con sorprendente precisión y riqueza de deta- 
lies la naturaleza de las actuacíones, e incluso las 
tramas Jc las bisturi as. 2Í? 

l n paradigma de lo anterior se conserva en el 

eomplejo de la I Iuaca de la Luna (450-650 d, C.); en 
laplaza 1 se localiza ba n unos muros pintados con imá- 
genes de guerreros, danzantes, animal es fantásticos y 
deidades, una de las eu ales todavia se puede observar» 
í:n la efígie se aprecia a la DeiJaJde las montarias (Fig. 4) 
como una figura antropomorfa ; de su cuerpo se des¬ 
prendeu tres apêndices largos con cíerta ondulación, 
cuyos extremos terminan con eabezas que recuerdan 
las de un condor. Pese a estos motivos, ade más dei mo- 
vimlenío sugerido por In flexión de los brazos eu alto, 
asíeomo porei ligero moviiniento de la pierna izquierda, 


K. Makowsky, cjp,£if,. p. XXIII. 

-■* D. BoXAVFA V K. MaKWSKI *Las pimbrai imtr.ik'* de EWwn.irca. jp, çrt.. p. 40. En esta puldiedc ian §t? reptoducc una 

Litografia tomada cn I 95$ con v\ debille dcl miir.il al qm- liac^mo* referencia? ac Lu . 1 3 menta, y por d varada, esta obra 
yn no cxííte, 

23 ÀÍortuiiadamenli* td Lema dc Li pintura mural i?n NUíiiArmíríc,i cucnU con mimern^ns estúdio# tealijyidoa vn lo* «)ti- 
nnii^nus, gracios a las rnievos defleuLTinrvóntnf» arqitc-nltfgíco# en varia» zonas y ai destacado traLdjn infottltfrdpiinarío 
dirigido por Beatriz dc L Euvnta, ctiyas aportacione# purden cônsul tanso en Li serie de- catálogos y estudioe IftuLid LlÜ 
i.ii pintura muraiprcliispimica an ht&xieá, cuyo primer volúmen tfoLrc Li piiilitra tuütfliiiacana ee puLLco cll I 995. poste- 
rionnante editoron lo# tomo# fépptvtivo# al área maya y Oaxaca. IjmLien li. DE LA FclENTÜ d jL Pintura mti ral pr?- 
Itiãpãnicdt t 999. 


el Kieratismo y la ptammelna de la composicíòn sün 
muv evidentes» 

En otro centro mochica llamado Pari amare a, 
tambíén en Per lí, se conservaban no sólo imágenes como 
las anteriores, sino qxie babía otras representaciones que 
correspondtan a una estética distinta: eran figuras antro- 
pomorfas relacionadas con escenas de sacrifícios huma¬ 
nos* 4' A deeir de los especialistas, estas pinturas fiieron 
Kecfias entre el ano 600 y 700 d. C., por lo que no deja 
de ser interesante el grado de diferencia entre ambas 
representaciones y las realizadas en feebas más o menos 
contemporâneas en el área mesoamexicana, donde la 
pintura seguía derreteras tnuy diversos.^ 

En efecto, desde épocas muy teinpranas se ron- 
servan testimonios pictóricos en diversas áreas dei Méxi¬ 
co precortesiano, algunos incluyen motivos geométricos 
y otros son ejemplos de obras con un alto grado de abs- 
tracción y de simbolismo, como se aprecia en pinturas 
teotibu acartas (100 a. C.-700 d. C.) que represen ta n 
ã nímales mitológicos y sacerdotes f o en fedias poste¬ 
riores, la decoraciòn de varias estmeturas en el I em pio 
Mayor de lenoc btitlan (ai. I 390- 1 c?21) y el altar de 
Ocotelul co, eu í laxcala (cu. 1 400- 1 4o0) por citar sólo 
algunos ejemplos. 

Para el tema que estamos tratando, conviene de- 
tonerse en una ímagen realizada bacia el siglo \' en la 
eiudíid dc feotibuacan, concretamente aI norte de la Pi¬ 
râmide dei Sob Es una represeníación más o menos 
contemporânea a la de la l Iuaca de la Luna de Perií, sólo 
que en el caso de esta pintura bay una clara intención na¬ 
turalista por representara un felino, patente en la clari- 
dad dei dibujo y la correcta pmporción. Pero lo que a 
nu estro jutcii* bace mas interesante esta represeníación, 
es la forma en la que se ba sugerido el espacio, ya que el 
artífice coloco la figura dei puma de perfil, con las patas 
en movi mie nto y siguiendo li na dirección que coincide 
con las líneas diagonal es dispuestas atrás dei animal, 


f ! 'V $) AxosiMO 

Eítruchtm I 0 Trmplo áe Li* pintura» íJetallcl, ca. 79D-792 4 C. 
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mismas gue están asociadas con el agua, Así, por medio 
de este recurso de poneruna figura Komonfcal muy de¬ 
lineada y de color intenso, en coo trapo sición con las 
1 ranjas en diagonal en im tono más claro, se logra ima 
oomposieión menos convencional y esquemática que $u 
conte m p o rá n ea pe r ua na .29 

Por otra parlei en la misrna área mesoamerieana 
teiiemos dtras dos obras más o menos contemporâneas 
de las desaparecidas pinturas de Pariamarca, donde nue- 
va mente las diferencias pictóricas entre ambas zonas 
culturaIcs es evidente, Nos referi mos a tas pinturas fnayas 
de Bonampal? (ca. 790-792 J. L .), en las que no solo se 


A^Milfcvmos ,il niiV^ri' Friftciicii \ iELi^vímr íue comeuLtruis y catpliíiuinrius íitlifL - Lu vqMÓtilitldJ vii Lí rt‘(»ri?ícu Ci¬ 
ei ai» pictóricas meMàiiiifricanaj» qiu* kan úâo Je grm ayiiJa en la com prenda n Jv c*foi jtttvlfLmas. 
v ' IW UM estuáilt ponnem »rittul<i Jc f.u pintura iW «iliu: M. FoXi H KKAl>.\ I Ui \L 11\\. (Waxifa. La c/c /os t Vm.v^ 

AlCtl/.IÍICií, 1993. 


conserva una impresionante muestra de arte figurativo 
(Hg. 5), sino que todo el conjunto obedece aim com- 
plejo programa iconográfico plasmado con un carácter 
absoluLamenle naturalista. Eslas características son pa¬ 
tentes tanto en la escala de los pçrsonajes con relación 
al edificio como en la proporciôn y niovimiento de los 
cuerpos. I no de los ejemplos más destacados es un gue*» 
rrem muerto colocado a los pies dei vencedor, quien en 
senal de triunfo pone su lanza sobre el rostro dei perso- 
naje derrotado (lig. 6). Este bombre fue representado 
como ima figura yacente, cu vo cuerpo dcsfallecido abarca 
tres registros verti cales dispuestos a manera de escalones, 
logrando con ello un efecto cerca no al esconso {Fig 7). 

La búsqueda por representar imágenes cercarias 
a la realidad también está presente en el sitio arqueoló¬ 
gico Je Cacaxtla, í laxcala (ca. 650 d, Cj, de donde solo 
comentaremos dos casos- Una alegoria dei sol diurno 
como un bondireyèstido de águíla (Fig. 8), quien mues- 
tra una correcta anatomia visible en la proporción y mo- 
vinnento de su cuerpo, aun cuando fue representado 
siguiendo la tey de frontaíidad. Y el denominado MumUe 
lá hataíía (Fíg. 9), ejemplo sobresaliente de Ia pintura 
de Cacaxtla, ya que en u e i a de 1 a s escenas ce n ira I es se 
muestra como el guerrero vencedor está sujetaiido dei 
cucdlo a su ccmtrincante, quien de espaldas y con las en¬ 
tra nas de íuera flexiona sus píernas en un alarde de ab¬ 
soluto naturalismo, 3Í> 

Es (ttobable que la referencia a obras probispá- 
nicas tan antiguas dentro de este trabajo pueda parecer 
excesiv a; sin embargo, su mclusión se debe a dos razones. 
I\>r una parte, la carência de ejemplos pictóricos perte- 
necientes a las culturas que babilaban Mesoamériea y la 
regurn andina, en vísperas de Ia Hegada de los conquis¬ 
tadores espanoles, nos obliga a ilustrar aunque sea de 
manera anacrónica y parcial el desarrollo de esta ma- 
iiifestación artística. Por otra parte, sabemos que aun 
cuando todos estos pueblos se desarrollaron de forma 
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indepemlicnte en im tíeinpo y espacio específicos, sí 
Imbo una cnnlinuiJad cultural entre Lodos eílos k Ln este 
sentido, si estudiamos las características de la pintura 
pre bispa nica, tandremos mayores elementos para anali- 
zar la poslkiíidad dcl sus trato indígena en la pintura pm- 
ducida en los territórios americanos durante cl slglo XVI. 

Aliora bien, liay algunas noticias alusivas a la 
pintura mea dei antiguo Peru, entre ellas cl signilicati- 
vo testi monto dei Irtca Garcilaso, quien relata que en 
las afucras de X uzco ha lua una enorme pintura sobre 
una pena; esta representacion halna sido encargada por 
el gokernante inca Víracocka y rçproducía: 

Dos aves que los Índios llaman cüntur [...] Ia una con 
las alas cerradas y Ia cabeza baja y eiicogida, como se 
poiten las aves, por íieras que gean, cuando se quieren 
esconder; tema ei rostro bacia Collasuyu, y las es¬ 


paldas al Cuzco. La otra mando pintar eu contrariei, 
cl rostro vuelto a la cíudad y feroz, con las alas akier- 
Las, como que iba volamlo a liacer algima presa. De- 
cían los indios que el mi cuntur figura ba a su padre, 
que babía salido búyendo Jel Cuzco e iba a escon- 
derse en el ColLio; y ei otro representaba al Inca Vira- 
çocka, que bakía vuelto volando a defender la ciudad 
y todo su ImgerioJH 

lista narración, citada constantemente cómo 
una de las pocas noticias sobre U pintura incaica, es 
ttiiiy ilustrativa en tanto que brinda una idea dei tipo de 
okras que se realizakan en la zona andina a la 1 legada 
de los espanoIcs. Aun siendo lignrahvíi, neeesitâba de 


^ G. D[] ]Jí VeCíA, Í males Jc L* inças, 1976,1. í. p, 261. 
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un respaldo oral porque d nível de simboliarcio de Li 
imagen aaó lo requeria. *» 

Otra núticiã vinculada eon esta reladón* se re~ 
fíere a ima pintura reativada hacla Í5 3Ò Lamlnên en 
Ias afueras de L uxco durante la rebelión de Manco* quien 
mando pintar sii "retrato" en una pena coti el objetivo 
de intimidar a los esp.inolesd 3 C\m ello* el anligito go- 
bernanlv recngfa una antigiiá Iradieiim de representa- 
eiojies pictóricas de los inças sobre las foCíisi, atirnjue 
como bien se na la Cummins: 

La naturalera de la imagen de Manco nodescatira, eu 
primar lugar, eu una reloción metafórica entre la una* 
gen viaual y ãn referente (undamenl.il, como en el 
caso Je la tmagen de Li pintura descrita por Ca ror* 
laro de la Veg.i, La pintura Je OlUriUvlambe, inde- 
perulientemente de m estilixación* JMa ser hkh couro 
L apartando humana Jc Manco y como evidencia de 
ftt presencia en OÜanUytambo. La primaeía de la 
«cmejanxa visual entre el suje to y la represe ntación, 
com o la bane para entender la imagcii* corresponde 
más a (a presimtación eurnpva de personafe real que 
a la proientación incaica. Los reye# incei «i lenia n 
irmígeneí tpie lo» representaban, pero é§U» no to* 
makm nuceoaria mente um forma Kumtma.^ 


##la ohm, Ç,irciL*o relata m *U crônica que V»tn )>iu turii vivia cm lodo tu huen a«r et afio di< mil y quifitcntft» 
y odienta: y #1 de noventa y fim n pregnritt* d itn naiurdotr criídlo, qur vino JeI IVru a LvfMád, *t L liahla virto y tonto 
c»toW Díjome qwv cptuLa muy tfavUda, qnr ctti no * 1 ? dívitaki nada ih dL porque r| tirmpo cor» tu» agita* y el d«-t* 
«Hiídn dts L pcrpctiiidad Jt- aqntdld y ntra* M-mcjaiilr* diiligualla». L lidttU arruinado*. tJ*m 
*' t-l CfitllM» lo dr*irihc A>i; *|tin OlLtilaytamhol cdvfice mutL* wami y çorrvdõrv* y prJlDll rnuvlia* thackin** y nuimlo 
nrtrdtdrw rl dícho Afundo Lajar y n «111 anua* eu uni [u-ftj gran decimo para que ím*»r memória* 1 : 0 HAMAN LW Pt 

\v VI A, tlt fVmwr .Viftuí Cwvniea 11 ítuou Gulnêmo» i2006« (■. 377, fel. 4-06. 

s * r C 1 MWINSf tinnJtM «w* at Inl\í.., { 0 p. (q> \ 84- 1 85. La» curiiWI *011 nueftrá». Hl autor LdmWti ícAaL que cn 

OlLutayUmW UuJavU »e* ipnuA ima figura que qinM piiftla «pf L rpjtrettnUcián di- Manca: “I-a «ibext Ijane una 
íomiA oval «ímpL y vl torto v»ta Jvfíníito pur L forma rrvtangular Jel mau. Lo* Wano» y L# furriia* *.m llnoa» c#tó 
IíiaJa» «impltrt. >t*rt o no cl 'retrato* dc Manco mencionado jun üuaman Poma, •ígiu- claramente L» convencione* 
dc citili£4ciain imraicM, utadat fiara rcfirc*«iitnr fícur,i» liumana* vn lo» quero» de ecrannea y cri lo* quero» c^domalir** 
p, 184 



j 1 ** »*| Ahò mimo 
HtfjflJWftj/iirt*. rtl. t)5(t d. G. 
Muru-aitt, IVtríico A 
Cacattla. Mamco 


203 






















































204 


35 


PINTURA Dl LOS REINOS | Uc„H<U<*^mparli&u 



Si consideramos Ia eerteiateQexion cie Cummins, 
podemos estaldecer que esta representaciún corresponde 
a lo queen tvl proceso linguístico se denomina como “ana¬ 
logia , la cual “supone un modelo y su imiladón regular. 
[ T na forma analógica es mia forma heckà a hnagan de unas 
o de otms muclnis, según una regia determinada 9 . Hn este 
caso concreto, la efígie de Manco se kizo çon esquemas 
incaicos, es Jedr, formal mente respondió a un modelo 
cultural propio, aunque el kedlio de representar al goker- 
nante con las implieadones que sefiala el autor, conlleva 
un proceso decoruparación, asimiladón e interprétación, 


donde a partir de convencionalismos pictóricos —que 
en este caso funcíonakan como referentes—, se real i/d 
una imagen semejante en forma pero no en contenido. 

Por lo Unto, la pintura incaica contemporânea a 
la Conquista, aunque era figurativa. Lenia características 
muy distíntas a la Occidental, incluso a la producida en 
el área mesoamericana. Este comentai i o se refuerza con 
lo expresado por el reconocido cronista jesuita José de 
Acosta, quien senalata en su ofira que: la pintura andina 
era cruda y dístorcionada anu en comparadon con las 
pinturas mexicanas"; al respecto, C ummins afirma que 
esta opinión se fiasalia en el Iicclio de que 


h ui: SíU SSI HIi, Cursa Je !iíiijílf9ik:o ganem!, I 993 f p, 219 , >i 4 ir esta didmiciaii. cl míímo Saussijriü «cftala; "TmLi 
mwiún Jl-Ííc v #Ur precvdij* ia mui omiparaciárí ítiLiiim icnU- de 1»»» maUírialni depujjfedti* cm cí tcwro dc Ia Irnçua, 

lLiihL' Li? f<>niwê iifiirtLiilurji; Citátl ufitcniulii; ffiíúti rdrtciortcs rintn^injlo^ y aíocfílliva?. p. 224 . Convien^ 

Aftadtr la deíimciori de sintagma Se$)4n l-I Dhctúnaria Je fa fetajun erpaflold, I 992: "Grupo de clcmcntOf linguístico:; quts 
cn una uraciiítv, ftiitçiouo corno una rnml.iJ : y Jcl adjetivo smtag»iàtica f que en aii j^jíunda aoepcíõJi sç define asíí 
'Dfcbítr dc lai íulacicmefl que íc estflLWeii vtiln,- dos ü md= unidade que apareceu en Ia urackVu*. 


Ia imaghiería megoámericaua, que sobre todo era 
pictórica, a memiJu se ívladoiiaka más estrec ka- 
mente con la realiJad visual, y es tal? a mas cercana 
en forma y conto n ido a los coriceptos Occidental es 


| [ií ' j | Anônimo 

Mural de Li Lí.üjfLi (drtíiltd ca, 660 d. C 

L JsÍÍlu» R-mik lliW nrirnie 

CacoxiJa, 


* 
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de arte que la imagineríá and ma en tiempos de la 

con los nuevos modelos artísticos, y cl en trena - 

conquista, 3f} 

miento rçcibido por los frades en sus escudas de 
artesy ofícios. Al respecto, son significativas Ias 

Ànte tales aseveraciones, quizá sea conveniente 

palabras de fray Jerónimo dc Mendiefca, que men¬ 

replantear el problema de U influencia o pervivencia pre- 

ciona las pinturas flamenca e italiana como pim- 

híspãmca en la pintura virreinal, pues anu si se acepta la 

Los dc referencia para comparar los “progresos" 

ausência de un sustrato indígena a uivei formal, no po¬ 

de los Índios, lo cual adquiere un grau sentido si 

demos negar sii presencia desde un punto de vista ideo¬ 

se considera que Lis obras ‘Wpaiio W* que debie- 

lógico en determinados momentos dei desarrollo plástico 

ron ser utilizadas como paradigmas pictóricos 

americano. Una alternativa a este prol lema puede con- 

están ausentes. 

frontarse en las diversas propuestas antropológicas que 

Este testimonio de Mendieta no bace sino re¬ 

lian tratado de encontrar una positle respuesta al tema 

fle jar uno de los aspectos más difundidos dc la cultura 

de las culturas en contacto, por lo que nocion.es como 

europea de los siglos XV y XVI, donde las obras de arte 

sincretismoy mestizajey, más re ciente mente, acultura- 

procedentes de diebas regioiies tenían un lugar desta¬ 

cióny tramcultraeión han sido herramientas ú tiles para 

cado por su calídad y por la fama de sus artistas; ambos 

entender la relacíón existente entre dos o más culturas 

casos tienen su origem eu un proceso lejano tanto en 

en un tiempo específico. Por ello, diversos autores en la 

tiempo como en espacio* Si tomamos en euenta el marco 

actualidad han retomado la disçusíõtt sobre la pertinên¬ 

teórica que estamos utilizando, su comentário es rele¬ 

cia de utilizar dichos eonceptos y aplica rios al estúdio 

vante no só Io porque cs una parte constitutiva dei super¬ 

dei arte virremal, aunque con objetivos más ambiciosos. 

es! ralo pictórico de la pintura europea dei Renaci miento, 

^us propuestas, más que enfocar se a los aspectos semân¬ 

que tendrá grandes tepercusíones en las inani 1 estaciones 

tico y hermenêutica dei problema, están orientadas a la 

pictóricas americanas, sino también porque presenta si¬ 

busqueda de una explicación más satisfactoria, donde 

militudes con la etapa inicial dc la pintura europea en 

la historia, la antropologia, Ia linguística, la historia dei 

el Nuevo Mundo. 

arte y la geografia dei arte nos brinden más elementos 

A princípios dei XVI se llevó a cabo en América 

de análisis para abordar un tema tan polémico: los inicios 

un verdadero trasplante de Ia cultura europea; entre sus 

dei arte virreinal americano, 57 que si bien se ba discu¬ 

elementos más importantes es taba u la lengua y las artes 

tido en inmumerables ocasiones, continua siendo ma¬ 

que se desamdlaron paidatínamente y de manera inde¬ 

téria de debate debido al conociimento fragmetario 

pendi ente de sus respectivas "nomias" peninsulares, a 

que todavia te nem os de él. 

través de un largo y eomplejo proeeso conocido en lingüís- 
iica como nivelacióm Del misrao modo, en la Europa 

EL SUPER ESI RATO EUROPEO: F LAN DES E ITALÍÀ 



EN LA CONFORMACIÓN DE LA PINTURA ESPANOU 


í na de las constantes en el estúdio de la pintura de la 

f. Cí IMMIXS. BrinJis am cf ap* dh, pp. 1 92-1 93. 

Nueva Espana es Ia alusión a la enorme lacilidad 

1. Rtil-sr* "Llis trjn hÍl trm*CÍoiH?s o>lonlale? jrU éspafuj!: Nuiíva E?paüa en c-l sHgU VA j* r 1991, pp, 193-219; R, 

que tenían los indígenas para aprender a repre¬ 

Mujim PiniíLi, "A riu v itUntuluL Lí raíctfs culturales Jt‘l Ijsmtce pvrudm/, 2003.1. 1, pp. 1 -57; T. t ^MÉSS, ‘Imí- 
Ud(>n L k iiivcíician ei% vl Limito penURlO*, 2003, pp. 27-59; t. D. Ki\l TV.VVft, !drdrd n GeogTaphtf of A rí, 2004 v 

sentar imágenes religiosas eristianas, de açiuerdo 

5. Okii ’7íSSKt, La giterm de Lí imâganot* Pé Cristóhaf Celán a "Bladif Runner ' 142Q-201 Q t 2006. 















206 


PENTLJ RA DE LOS REINOS j iJcttti JadescomportídoM 


cie ftnales dei siglo XIV y primera mitad dei XV, Francia 
—una de las regíones dc vanguardia dei continente a 
princípios de esta última centúria— será d punto de 
partida de un proccso cultural que se manifestó no sói o 
en una región determinada, sino que tu vo vários centros 
de de sarro lio, donde simultânea mente se forjaron las 
características de un niievo fenómeno artístico cono- 
cido como gótico internacional o estilo internacional* 
bus particularidades estriban en Ia riqueza visual 
y material de las obras, su alto rdínamiento y sofisti- 
cación y, esendalmente, en un marcado carácter cos¬ 
mopolita, patente en las diversas influencias pictóricas 
procedentes de distintas regiones de Europa, Esto se 
debíó al constante tráfico de obras a causa de un intenso 
comercio y al trânsito dc artistas, quienes al recorrer 
el continente por intereses propios o por invitaciones de 
nobles y personajes de la burguesia, lograrem imponer un 
gusto común en las Cortes que frecuentarem, al tiempo 
que diíundieron las novedades pictóricas que fueron asi- 
miladas con rapidez por xmichos de sus contemporâneos, 
eonsiguiendo con ello una uiiidad estilística tan homo¬ 
génea* Comosenaló Erwin Panof sby: “No es de extranar 
que los historiadores dei arte tiendan a pasar obras im¬ 
portantes dei período 'internacional' de Paris a Viena o 
Praga, de Bourges a Venecia, de Francia a Inglaterra, para 
acabar acordando que son eatalanas* 38 

I na explicación a este fenómeno Ia encontramos 
nueva mente eti el proceso de nivelacíón, ya que a partir 
de una serie de lenguajes artísticos emparen t a dos en¬ 
tre si se genera una convergência de bablantes, en este 
caso pintores perteneci entes a distintos âmbitos geo¬ 
gráficos y cultural es que, pese a sus diferencias regi ona- 
les, comparti rán una serie de elementos pictóricos tan 


' l " : E. Panos SKY, Loa prjrttkhvs fJtunewos, 1988. p. 72. 

^ M. NATAiü, "EÍ Md iluminem tf»? mn tmc", 2001 , p. 22. 

Pam una mejur cumpmisinn íoorc t*l proccso descrito; F. DE SArssrRE, Curso J* tingübtica..*, op. ctLj pp. 272-279, 


cercanos que dejarán a un lado sus particularidades para 
adaptar las afinidades. De esta mangra, se logra una au¬ 
tentica koiné figurativa basada en una compleja estruc- 
tura smtáetiea, que si bien tuvo su origen en la pintura 
de libròB franceses dei siglo XIV, durante la primera mi- 
tad de la centúria siguiente se vio enriquecida con Ias 
aportaciones de las distintas escuelas que participarem en 
la nivelación, particularmente las nórdicas (nos referi- 
mos a los Países Bajos y a la pintura alemana) y las dei 
norte de Italia, por lo que una vez deanzada la koiné f que 
en este caso equivale al gótico internacional, encontra¬ 
mos en dia elementos morfológicos y léxica les proce¬ 
dentes de estas regiones, así como de Borgona, Francia, 
Áustria, Bobem ia y Ias ciudades dei Levante espanob 
Estos elementos retornarán una vez nivelados 
no sólo a sus lugares de origen, como Italia, sino a otras 
regiones de Europa que se converti rán en importantes 
centros cre adores dei estilo internacional; adem ás, in- 
dí recta mente serán, junto con cl transito dc artistas y el 
activo comercio de obras de arte, una dc las principales 
fuentes de difusión dcl gusto por Ia producciõn pictóri¬ 
ca dc los países nórdicos en la Europa meridional, par- 
tieul anuente Nápoles y la Península ibérica, donde la 
admiración por la pintura flamenca tuvo una enorme 
repercusión, tanto entre una clientela compuesta por 
nobles y comerciantes, como entre los pintores localcs. 
À decir de Maurp Na tale la con vier tieron en una “ex- 
prêsión linguística tipicamente latina*^^ 

Ln este sen Lido, después de un proceso de nive- 
lación y ima vez alcanzada la koiné, comenzaron a for¬ 
ni a rse escuelas regi ona les que corresponderian a las 
variedades dialcctales de una lengua común, que según 
la dinâmica propia dei idioma noae mantiene estática ni 
immitablc, sino que empieza a cambiar al tiempo que 
ejercê su influencia en otros centros de nianera análoga 
al “éspíritu de intercâmbio”, 40 de tal forma que con toda 
propiedad se babla de una escuda franco-flamenca o 
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borgonona y dc una escuela bispa no -ílamenca o va- 

oiros países nórdicos; pero es en la zona dei Levante 

lenciana.^ 

donde se percibe una mayor influencia y un desarrollo 

Un caso paradigmático de este transito de len- 

notable. Sin embargo, en las obras producidas en la re- 

guajes puede apreciarse en las pinturas de Colantonio 

gión no dejó de prevalecer un gran conservadurismo y 

(a?. ] 420-ctf. ! 470), quien trabajó en la zona de Nápo- 

un apego muy arraigado a la tradición local, lo cual no 

les. Eu sus obras (Fig. 10) podemos observar como el 

impidió que Valência se baya convertido “en uno de los 

artífice consiguió ser un liei intérprete de ese proceso 
cultural, donde la confluência de distintos factores de 

epicentros de la koiné artística que dominó todo el 
arco tirrénico durante el segundo tercio dei Cu atro- 

índole pictórica en una zona determinada propiciaron 

cienLosM’ Aqui cabe preguntarnos si pueden apliearse 

el estilo o estilos de un artista ‘nivelado", cuyas obras 

los planteamientos de José Moreno de Àlba en torno al 

reflejan elementos procedentes no solo dei mundo fia- 

espano! americano, solo que en este caso particular, en 

menco, con sus derivaeionesborgononay anjevina, sino 

vez de considerar la existência de un espanol Je Âmé- 

también rasgos de la traiición levantma, presentes en la 

rica o ctt América, en el contexto al que nos referimos, 

región gracias al estrecbo contacto entre la Corte na- 

podríamos preguntarnos la existência en el siglo XV de 

politana de Alfonsoel Magnânimo —quien gobernó de 

una pintura ílamenca en cl Mediterrâneo o pintura fia- 

1442 a 1458— y la pintura catalana y valenciana. 

menca dei Mediterrâneo. 4 ^ 

Respecto a estas dos últimas verti entes con ví ene 

Lo antes expresado ilustra como a partir de una 

seria lar que, además de sus propios valores pictóricos 

lengua komehaâa t en este caso representada por un es¬ 

caracterizados por ciertos arcaísmos goiizantes, transmi- 

tilo artístico, se originan variantes dialectales loca les, 

tieron elementos innovadores procedentes de los Países 

como la llamada escuela borgonona o la bispano-fla- 

Bajos, que ya babían asimiíado artistas cuya fama se 

menca, o bíen variantes Jialectales regionales, como la 

debfe, entre otras razones, al becbo de poder pintar “al 


modo flamenco* Entre el los, Lluís Dalmau (activo en 


1428- 1 46 1), jamue Baco, Jaeoinar {ca, 1411 - 1461) y, 

L. CAâTHtmNCH!, "La drculación artística en cl Mediterrâneo dei siglo XV\ 2003, p. 184. 

sobre todo, Bartolomé Bermcjo (activo en I 468- 1501) 

^ À propósito Jcl conscrvadiiriaiiii) un la regiòn, sucie c<m sidera rse como tino mas dc lõí elementos que coâbfffiAfOn la 

(Fig, 11 ), supieron captar e interpretar el nuevo lenguaje 

escuda liispítiiu-fliiiiKiuflr dc la que su variante valenciana seria la má* nolablc, ya que *poco Juspuds Je 14 30 (fue| 
una de Lr vanguarJj.ts Je la penetración ílamenca en el eiíÓ (M. NATA .F:‘, itp. WL p. 30), Jcfiido entre otroâ Liclore.-, al 

de vanguardia y propagarlo de manera directa o indirecta 

influjo ejereido por ía obra de ]an vart Eyc!?, al igual que la de oiros reconoddof artistas cuya presencia en Valência es casi 

a sus contemporâneos de la Península ibérica y a los te¬ 

segura y al eítaMceimienio de pintores ílamencos en la eindod, como Luís Almibmt (ádivo en 1439-146,1). En con- 
trapo&ición, hay autores como Joan Mulma Figueras quien, sin restartc importância a la pintura de Valência dentro de! 

rritórios aragoneses en Italia, en parüeular Nápoles* Así, 

contexto pictórico Je *u época, considera que su carácter no tiene el sentido vanguardiâta que se le Èi.i otoigsdo en feckas 

a este reino llcgó el vocabulário flamenco por dos vias; la 

recíentes, Al respeeto comenta; ‘Á excepciún Je Bartdonic Bcrmejo [.. .j el resto Je los pintores no emulo ti técnica ui 
el espiriln Jotuin.iules eti la idira de los grandes maestros se ptenlrti males. bn Lena medida ello « Jebió al peso de Li- 

pintura dei estilo internacional (koitié) y, de forma indi¬ 

tradieiones praclicadas en los tal leres, pero Umbicn a los gustos de una clientela ann apegada a ciertos convenciona- 

recta, por su influjo en escuelas particulares, como seria 

liamos estéticos de vieja raiçambrç, como los fondas Jurados y estofados, De este modo, la adscrípciõn a la comente 
ílamenca se fundamento LátUcnuienlc en Li prãetica de cicrlo nominalismo figurativo y a la puntuftl evocací^m dc ele¬ 

el caso de la pintura dei Levante. 

mentos Je L cultura material. Escaca, fue pipr el contrario, la importância concedida a la rocreaUiim Je eípacias realistas 

En cuanto a la presencia ílamenca en Espana, 

que fucran mãs allá de Lw coiivenctoíialcs pavimento* disch.idtu de acnerdocon las recetas Je taller; a la Jvíinkióii de 
efectos tridirnensiímales que ncahasen, en definitiva, con el predomínio dc los rthno;; gráficos y lo* ínndo? JnraJos. 

sabemos que desde épocas muy tempranas ya se encon- 

lestimonio pnradií mátícõ de esta rcriíerj 'LiJonj mofwwlg diaftetal ddmoJvb aepfantrional es una magnifica tahla de la À.nwn- 

traba en el reino de L astilla gracias a la 1 legada de un gran 

clacion (r. 1440-1450), alriLuida al maestro de Bonaslrv*. J, MOLfNÀ FíCi IjR.Aí, - Ecos Je la pintura ílamenca en Va- 
lenctfl y CalaLin V, 2003, p. 22ü. Las cursivas soii mrwtraí. 

número de obras y de artistas, tanto ílamencos como de 

* 1 J. Gl mARRir/ 1 f ACElí, V^La pintura novoliispana como una JLnW pictórica americana?..,', op. crí*, pp. o2-39. 


















20$ 


riNTU RA nt LOS RE I NOS I iJímiiJuJirf tvmjpurííJúi 


con formada en el área mediterrânea, clomle se agrupa la 
producción de Cataluna, Valência, Génova y Nápoles, 
cuya relación además de pictórica era política* Este seria 
uno de los primeros ejeniplos de “identidades comparti¬ 
das'’ en los reinos espanoles, donde adernas de las afini¬ 
dades plásticas de las respectivas escuelas, cuya lengua 
!rança o estilo común era el gótico internacional, com- 
parten un gusto particular por la pintura de los Países 
Rajos, así corno la admíracíón por aquellos artistas lo- 
cales que habían podido asimilar y reproducir las carac¬ 
terísticas de esa escuela. Sirva de ejeniplo Colantpnio, 
quien “deja liuella en Ia memória histórica tocai por Ia 
gran destreza en imitar [*.. | toda inspirada en las cosas 
de Flandes"’.^ Este reconocimiento bacia la pintura fla- 
menca, en la que se íncluyó de manem genérica la reali¬ 
zada no sólo en Flandes, sino en otras regiones dei norte 
de Europa (Holanda, Alemania y Borgona) continuo vi¬ 
gente en la segunda mitad dei siglo XV, tanto en el centro- 
norte de ílalia como en Espana y el reino napolitano, 
aunque la forma en que cada una de el las la asimiló e 
interpreto fue muy diferente. 

Mi entras que en Ia p ri mera, en su amplia y vigo¬ 
rosa Lradición pictórica se valoraban muclio los recursos 
vinculados con el oficio y el estilo (como la novedosa téc¬ 
nica a) óleo descuhierta por los artistas de Ia región y la 
maestria de artífices como Jan van Eyck o Roger van der 
Weyd en), en los remos bispámcos Labia una admtración 
absoluta por los aspectos técnicos y plásticos, el manejo 
de una amplia y luminosa gama cromática, el profundo 
naturalismo evidente en la indívklualizaoión de los per- 
sonajes, el gusto por Lrabajar las telas y representar los 
interiores con una profusióü de ilelalles. La forma de 
estructurar las composieioiies donde se representaia el 
espado mediante de una sucesión de planos, que incluía 


44 R. DE CtENNARC', ‘Nápultis, enctruci/iicla ilfl Arte Fhmènce cn el Metlittfrrdnt-i A 2003, p, 21 2. 


Ia disrainución progresiva de las dimensiones de los ele¬ 
mentos contenidos en el enadro como personajes, ar- 
quitocturas y objetos, aunque de manera muy especial, 
tambíén causaha adnuración el talento para conseguir 
que las ímágenes, partícula rmente las religiosas, estuvie- 
ran concebidas para que el espectador captara el espirítu 
absolutamente piadoso de lo representado* Eu su con¬ 
junto, todos estos elementos le coníirieron a la pintura 
flanienca un enorme prestígio, vinculado con el reiina- 
miento que a los ojos de los espanoles de Ia época era una 
característica inlierente a este tipo de pinturas* 

Aun cuandô la Coro na espanola y las famílias 
aristocráticas tenían cierta mclinación por la pintura 
nórdica, este aprecio estaba lo suficientemente extendi- 
do en oiros sectores de la pahlación, corno el clero y las 
corporaciones civiUs y religiosas, que a su vez foinen- 
taban un gusto entre la población a través de obras y 
artistas procedentes de aquellas regiones* A este facto r 
bay que afiadir la presencia de grau cantidad de grabados 
utilizados en los obradores de los pintores espaüoles y 
napolitanos, gracias a una dinâmica circulación propi¬ 
ciada por la creciente difusión de la jmprenta entre las 
principal es ciu Jades dei norte de Europa, algunas de¬ 
las etiales se ubícàtan en la órbita política de la monar¬ 
quia espanola, Porello, esta ínclínación bacia la pintura 
nórdica continuará desarro liando se y afianzándose entre 
los pintores y mecenas espanoles a lo largo dei siglo XVI, 
convírtiéndose en un elemento de identidad que sentará 
las bases para la conformación de una escuela local, ba- 
sada en un sus trato flatnenco y asimilada como parte de 
ima tradición prupía* 

Aunque la pintura llamenca ejercía esta influen¬ 
cia en la producción local, en el ultimo tercío dei siglo 
XV y durante el \YI, no se trata sólo de esta comente 
vinculada ai estilo internacional u otra de sus variantes 
Jialeciales, sino a un nuevo sistema relacionado con 
Ias luvvedades renaeentistas, sea a través de pinturas o 


p-íí Hij COUSTCSHÓ 

San FrancfBco ctomandú L rugia, ca* 1445 

Cw. Mtiffeo ái CâpoáiTnonto, Núpctlen* It.ilL 
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artistas de estas latitudes quíenes, con mayor frecuencia, 
vtajaron a Italia para estudiar en los centros pictóricos 
más importantes, a sim i laudo sus características y to- 
má mio las como el mievo referente de vanguardía. El 
ftecKo de que la escuela flamenea fuera tan sólida fue un 
factor determinante para que sus pintores pudieran es¬ 
tudiar, aprender y asimilar las novedades forãneas en un 
proceso orientado a íntroducirlas e integrarias mediante 
la re in terpr etación y Ia adecuación a Ia tradición local, la 
cual se enriqueçió sin perder por ello su identidad. 

En este contexto, se encuentran los artistas Franz 

Floris (ca, 1519/20-1579), Martin de Vos (1532-1 603) 
y I lendricb de Clerck (ca. 1570 -ca. 1629), quienes no 
sólo egtuvíeron vinculados entre sí por razones de apren¬ 
di zaje (Floris fue maestro de Vos, quíen a su vez lo fue de 
Clerck), sino también partieron a Italia para completar 
su formación en las ciudades de Roma, Florencia y Ve- 
necia, donde ade más de cónocer el arte de los grandes 
maestros dei Renacimiento, tuvieron un contacto di¬ 
recto con las obras manieristas anteriores y contempo¬ 
râneas a su estancia en esos lugares, y euya impronta es 
evidente en su quebacer artístico. Estos artífices contri- 
buyeron a difundir ei lenguaje italiano entre los maestros 
Iocales 4? como parte de un continuo proceso de nive- 
Lición pictórica que coincidirá, precisa mente, con Ia 
difuslón dei inani crismo, el cual será el nuevo “estilo ni¬ 
veladorsu kegemonía fue determinante eu Ia forma¬ 
ción de díversas escudas en Europa y el Nuevo Mundo. 

La pintura italiana, tradicional mente considera¬ 
da como el otro gran elemento que conformo la pintura 
espanai a dei siglo XVI, fue gradual mente incorporada y 


H. Vü i:C KK, A ria y arqu itacium ffamanca* !585- 1 700 , 2000, pjj. 17-50. 

** Pata la cnmplejiclaJ dei problema: J. BkCTON, Im kjtij da i}i& dê la ptntura vn hspaâti. 1990, pp. 9-18, 

« /U. r pp, 27-28. 

^ Dc acuftJú con Li Lislurio^rafia Jccimunanica tradicional, lu regiamíí donde d Retlic rmí&n to cinpezó o desiirrollaritr 
nairan con dcécanfiança a íii vccíriâ m^ruLoiial, nn eólt) pitr Lilicr pertencei do a la corona lIc Af^ón, ihiíiej trimkivtt pnr- 
que aBiimien.m que ilicka ítiuacion kihía redundado en un profundo atruc cultural y por onde pi et Ari cu, en virtuJ dei 


no de manera uniforme en todo el território, sino liasta 
muy entrado cl primer tercio de díclia centúria. 4 ^ Por 
ello, debe recorda rs e que algunos valores plásticos de la 
pintura dei Renacimiento italiano, como el gusto y ad- 
tniración por la antigüedad, el estúdio sistemático de la 
anatomia y Ia utilización de la perspectiva científica como 
medio de representación espacial, tuvieron como obje¬ 
tivo Ia realización de obras con un fuerte sentido natu¬ 
ralista, que reflejaban claramente las ideas humanistas. 
No obstante, Jonâtban Brown ba senalado que una Luena 
parte de los pintores espafudes, 

adoptaron una actitud común bacia la pintura ita¬ 
liana, que entendían más como un catálogo de moti¬ 
vos e ideas que como un sistema de valores artísticos 
eobérente y formal. En tanto que elementos ajenos 
a ese sistema, se sintieron libres de seleccionar y es- 
coger a que) los componentes que les parecieron atrac- 
ti vos, re mo d cl á n dolos ai objeto de que pudieran ser 
compre#iídos por sus clientes espanoles |...| Al 
düsamdlar su actividad a cabaüu entre dos culturas 
artísticas -—3 a bispa no-flamenea y la I tal iana — 
produjeron una original síntesis de ambas que renovo 
la parte superficial dei estilo vigente sin allerar su 
esencia expresiva. 4 í 

Dc aeuerdo con esta abrmación, en términos ge¬ 
neral cs nos referimos a una recepción relativa, pues ai 
igual que en muebos lugares dc Europa, el arte bumanis- 
ta fue admirado pero completamente ajeiio, por lo que la 
adecuación a las realidades regionales fue un fenómeno 
común en cl Viejo Continente, Incluso, en la península 
itálica está el ejemplo de Nápoles, que después de baber 
permanecido en la órbita cultural espamda y flamenea, 
comenzó a mirar bacia las ciudades dei cenbro-norte ita¬ 
liano e inicio un proceso de incorporaetón a la corri ente 
de vanguardia. 4 ^ 
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Por consiguÍente f los territórios ibéricos e ita¬ 
lianos de la monarquia, asf como los ultramarinos fueron 

a tal grado que el papel que asumieron los pin¬ 
tores locales en esta etapa fue muy secundário, 

zonas periféricas con relaeión a los dos centros pictó¬ 
ricos hegemónicos de Ia Europa de la época. Mietitras 
mantienen una vmcuWión más estrecha con la pintura 

a excepción de aquellos que salteron dei país y 
retornaron con las novedades pictóricas* 

A pesar dei ambiente conservador que impero 

de! norte, su relación con el âmbito italiano es menor y, 

entre muehos de los mecenas y pintores, la influencia de 

en muehos sentidos, superficial pese a la 1 legada, en el 
caso de Espana, de obras de los maestros más destacados 
y t de forma aislada, de artistas italianos o de artífices es- 

la pintura foránea en Espana se fue propagando de for¬ 
ma paulatina, aunque de manera heterogénea dadas Ias 
tradiciones pictóricas regionales, que inducen a bablar 

panoles que viajaron a ítalia y regresaron a su pais in- 

más de una pintura producida en Castilla, Àndalucía, 

fluidos por las ideas renacentísfcãgA 9 

Sin embargo, tratar de entender la pintura espa- 

Valência y Cata bina, que de una pintura espanola pro- 
piamente dicbaT 1 

no la sin el aporte italiano es imposible, ya que conjunta- 
mente con la pintura flameiiea y el gótico internacional 
pueden consideraxse con toda propiedad como el super - 
cstrato pictórico de la producoión plástica desarrollada 

Este problema plástico tíene su paralelismo con 
el lenguaje, ya que preeisamente a lo largo dei siglo XV 
y durante la primera mitad dei XVi, el c as te 1 lano inicio 
un proceso de nivelación, cuyos antecedentes se baila- 

en la Península durante el siglo XVI y, por tanto, elemen¬ 

ban en procesos análogos anteriores. Durante Ia alta 

tos centrales en un proceso de nivelación cuyas reper- 
cusiones no só lo cubmnaron con el surgi mi ento de una 

Edad Media, el desarrollo que babla alcartzado la lengua 
estaba caracterizado por lo que en la linguística histó¬ 

koiné espanola en la siguiente centúria, sino que incluso 

rica dei espanol se conoce como la fase de 1 oledo (siglos 

repercutieron en la conforniaeión de una pintura espa¬ 

Xí-Xll). 1 n período de enorme complejidatl cnya singu- 

nola Je o en América, con sus consiguientes variantes 

laridad radico en la convivência y consecuente fusión 

dialec tales. 

de diversos díalectos originários de distintas regiones de 
la Península, lográndose una komé sumamente conser- 

EL PROCESO DE NIVELACIÓN DE LA PINTURA 

vadora, al misnto tiempo que la ciudad dei Duerd se con¬ 

ESPANOLA 

solido como un centro hegemónico, ímponiendo su 

La cronologia propuesta por Jonatban Brown al abordar 
el estúdio de la pintura espanola de la 11 amada 

variante dialectal como el referente linguístico culto de 

Época de Oro abarca el período que inicia con 
el reinado de Isabel de Castilla y Fernando de 

pnoraie arraigo que el estilo internacional Labia alcanzàdo cn NipoW y que continuo vigente en Lí primerw décadas 

Aragón en 1474 y termina con la ahdicación 

dei «Lgla XVt, Por l’IIü nu e= cxtraüo que L regidn fuera con siderada, con rcbiciém el centro-norte de Itália, como uns Tfftiã 

dei emperador Carlos V en 1555,^ Si retoma¬ 

iiL.irci.Mitl dentro dei condürto renacetituda y niJLmerista. Àforliniíidamente, en los estudioa mós recientcs, tendência 

está sicnJo revertida en favor de una viaión má& amplia y analítica que permite contextuai ivar el papel hííctórieo-artiitíco 

mos este marco temporal, estaríamos tratando 

de Nápoles durante el tiglo XVI, H, MíKA, ‘Del Mar dei Norte al Medihtttá neo. VinciJos dinásticos, nstes comeroi.iles 

un período particularmente complejo, en el cual 

v rílaísíonca .irlísticas"* 200 1 pp. 1 1 7- 1 32 y G, GaLASSO, Bn L pjri/ario deí Imparia, La manarquia hispânica yd r vmo dc 
Nápoles, 2000. 

las pinturas Üamenca e italiana estuvieron pre¬ 

+ 1 ? F, Marias, Ehsiyh V17, Gõiitrv u Rtttoctmienic, 1992, Hl autor aborda cl problema Jet ‘bilingüiâmo* irtfotico en Li Pc- 

sentes en el gusto de las elites de una manera 

ninsuL íbérica dorank- el sigla XVI, 

J. BrOWN, la JHdu*/dk On op. ett. r p. 3, 

hegemônica, pues representaron la modernidad 

ihkt, pp. 9- 38. 
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la Península, Esta situación termino con el estableci- 
miento de la fase de Sevilla (siglos Xltl-Xiv), cuando una 
vez reconquistada la mayor parte de Ândalncía eomenzó 
una etapa de repoblamiento en el que participo gente 
procedente dei centro-norte dei território, llevándose a 
cabo, simultaneamente una nueva uivelación que senta¬ 
da las bases para el surgi miento posterior de una varian¬ 
te dialectal andaluza, lodo esto ocumó paralelamente al 
relativo debilita miento de Ia norma toled a na, ya que su 
fortaleza y difusión fue detenida por el creciente as- 
censo de Castilla Ia Vieja, cuya presencia al igual que la 
de Andalucía en la eonformaeión dei espanol moderno 
se reforzó en la época de los Reyes Católicos, gracias a 
la conquista de Granada y al descubrimiento dei Nuevo 
Mundo. Ambos acontecumentos marearon el inicio de 
un nuevo proceso histórico, en el que el andaluz y el eas- 
tellano víejo recien tem ente nivelados se difundieron 
bacia la parte meridional dei território y al continente 
rec i é n descub i ertc >* 

As i, durante la priniexa etapa de conquista y 
colomzación de América, la lengua que Ilevarem con¬ 
sigo los espanoles no era una, sino en sentido estrie to ires 
variantes díal ectal es previamente ni vedadas, mis mas que 
por su estreeba convivência y fortaleza, tanto en la Pe¬ 
nínsula como en el nuevo continente, se volvieron a 
nivelar a lo largo dei siglo XVL El cas tell ano víejo fue la 
variante que mayores elementos aporto debrdo a la pre¬ 
ponderância política y cultural que adquiriu Madrid 
cuando se convirtió en la sede permanente de la Corte 
durante el reinado de Pelipe 11(1 556- ! 598), conso- 
bdándose y acelera ndose la mvtdación dei castellano 
viejo que finalizó çoti la kpiné que se produjo bacia el 


— Desde me lLSlhIo - ? í\A íifllo XN luubi lo* primeroí afio* de ía presente centúria exiíle uno intenta polêmica «obre la eon- 
toniiacHui dcl espaiiol moderno y su leLieion con In# urjgenc# Jet espaíiol americano; atJcmát JM.bt ii'£.r,ifia consignada 
en J iietiio Ciutiêrrez Maces, remitimos a Icií oWas de C, PaRODL Qrfganes dd espafloi amúricano. L Ríconstrucciân Je U 
piomtnctación, 3995 y t X N- füTEJJ, Kamchatíatt ín Medieva! Spanifh t 2003 
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ultimo terei o dei sigl o XVI y princípios dei XVI], coinci- 
diendo cun d inicio de la literatura dei Siglo de Oro y 
con e! surgí mi ento de Ia escuela espano la de pintura pro- 
piamente diclia. 

Por Io anterior, es evidente la eomplejidad de la 
cultura espaiiola previa ai enorme desarrollo alcanzado 
en el siglo XVÍL Para algunos autores, en el caso de la len- 
guã, cuando se produce un gran camtio en sus distintos 
niveles, es necesarío que prévio a sn eclosión taya La- 
tido un prolongado período de gestación o liava existido 
una larga vida latente dei fenómeno En la pintura 
espanola ocurrió lo tnisrno, piies dada la riqueza de las 
dístíntas esc nelas pictóricas de origen íoráneo que in- 
fluyerou eu el arte de la Península a lo largo de los síglos 
XIV y XV, logicamente se conformo un ambiente propicio 
en el que poeo a poco las novedades fueron asimiladas y 
reinterpretadas, de tal forma que dieta teterogeneidad 
dío paso a una nivetacion lenta, pero irrefrenatle, que fue 
desarrol Lindo una identidad propia, tasta alcanzar mia 
autêntica koinê pictórica en los mismos anos en que se 
produjo este proceso en la lengua. 

En este contexto podemos utícar a un grupo de 
pintores que introdujeron una serie de nove dado s euya 
influencia tu vo grandes reperensiones en las cindadcs 
más importantes de la región de Valência, Castilla y An¬ 
da lucía? ciudades que terminaron convirtíéndose en la 
punta de lanza en Ia c on forni ac ión de las tres escudas 
o variantes dialectales de la pintura espano la, E? fre- 
cuente iniciar el estúdio de la pintura de Ia hdad de Oro 
con nomtres como el de Paolo de San Lcocadio (cu, 
i 445''47 -ca. 1520}, pintor italiano tradicionalmente 
considerado el introduetor dei Eenaeimiento en V a¬ 
lência* donde incorporo nuevas soluciones plásticas que 


53 R. Mhnéndbz Pi mal, * Scviüi ír[■ li!<■ ,i MdJriJ. Algunu pitciíiiincf nilir!■ ■ ■ I |‘- 1),1 |U|I A::ic:iL '.1 1957. i II], 

p. L00. 


si liien eran com unes en Italia, eu Espana resultarem muy 
significativas (Fig. 12), especialmente aquellas rela¬ 
cionadas con los tipos físicos y la representaeion dd es- 
pacio. Pero el peso de la pintura local apegada todavia a 
los modelos bispanò-flamencos termino ímponiéiidose 
incluso solire el estilo innovador dd artista, que en cier- 
to sentido tuvo que “nivdarse" con su entorno. Pese a 
dl o, Ia ímpronta dd maestro allano el camino para que 
oiros pintores valencianos como los Osona retomaran 
las novedades italianas y Ias integraran a una pintura 
donde el lenguaje flamenco, aunado a eiertos ceiiven- 
cionalismos propios de la región, produjera una pintura 
que Lie n podría deliu ir se como nivelada. 

Este no fue d caso de los Hernandos, como se les 
denomina a los pintores valencianos Peruando Yáiiez de 
Ia Àl medi na (cu. 1465-1 536) y Fernando de Llanos 
(activo en 1506- ! 525L quienes después de pasar una 
larga estancia de aprenditàje en Italia, donde entraron 
en contacto con la pintura que se prodiicía en Roma y 
Fiorençia, asimilaron influencias que lueron evidentes 
en las pinturas que realizarem en la Península, particu- 
larmente Ias que son consideradas su obra maestra: Ias 
dd altar mayor de la catedral de Valência. ! luelga decir 
que su influencia sobre Ia? futuras generaciones con Li- 
iiuó vigente, aunque de maneia muy atemperada, por lo 
que aun cuando más addaiite aparezcari grandes figuras 
como Vicente Macip (cu. 1475-1 550) y su hijo Juan de 
Inanes (cu. 1522-1579} (Hg. I 3), d lenguaje plástico 
que utilizar o ii si bien retomó eiertos esquemas rena- 
cenlistas i ntrodueídos por los maestros mencionados, 
su arte estuvo más cercano a las novedades manieristas 
de índol e rafadeeca, que tanto prednmmaron en Ia pin¬ 
tura europea de la época y que andando d tiempo fue 
uno de los de mentos que tambien compartieron con Ia 
de otros reinos espanoles, 

En esta misma dinâmica se ene u entra la pintura 
que se produjo en las dos Castilla s, regiones que a fines 


jr>fl n\ p,voi.o de San Lrocaiíjo 

La Vitgan Jdi-ahilhra d *r ManhiSii, ca. [ 4*72- ! +7Ó 

^ «1. Mujkíh X r ^iun«I ilrl IVqJ.i, Madrid, Eipnfla 
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dei siglo AV y primer terei o dei XVI, a diferencia de lo 
acontecido con la lengua donde el castellano viejo re- 
eién nivelado desplazó la norma toledana considerada 
culta pero arcaizante, están muy relacionadas, en parte 
por la presencia de una Corte itinerante que eontribuyó 
a que el gosto cortesano por la pintura nórdica imperara 
sobre la modesta producción local, tnás cercana a los 
modelos tardomedievales vigentes todavia en la región. 

Como consecueneia de lo anterior, nuevamente 
hubo que esperar a que 1 legara el ahe renovador repre¬ 
sentado por el arte reiiacen Lista, que en la zona de Cas- 
ií 11 a fue introducido por el destacado maestro Pedro 
Berruguete, uno de los primeros artistas espanoles do¬ 
cumentados. Como parte de su formacion fue a Italia 
(cu, 1477), donde adernas de relacionarsc con la obra de 
importantes maestros, trahajó en l "rbino, una de las ciu- 
dades más activas durante el Renacimiento; regresó a 
su país bacia I 482 y obtuvo muy pronto encargos para 
la catedral cie Toledo, los euales le otorgaron un reco no- 
cido prestigio. 

El aprendizaje que adquirió en Italia fue funda¬ 
mental para l*I propio maestro y para los pintores loca- 
les, quienes de forma indirecta y gradas a él, entraron en 
contacto con el lenguaje plástico renacentista. bin em¬ 
bargo, al analizar sus obras se observa que fusionó el 
bagaje italiano con el b i spano-fl a me n c o vigente en la 
región, lo cual se aprecia en vários de sus euadros más 
conocidos, conto La tcntaciân Je santo lomâsJc Àqumo f 
que forma parte dei retablo de la igleâia de banto Tomás 
en Ávila, o eu La Vtrgen con cl Nino (Hg. 1 4), ac tua U 
mente en el Mttseo Municipal de Madrid; en el que ade¬ 
rnas se pereibe un Lercer elemento vinculado a la Iradición 
mudéjar y por tanto absolutamente bispáiiico, que si 
bien es decorativo, no por ello es menos importante, be 
trata de un plafón de rnadera que recuerda los elabora¬ 
dos artesonados moriscos realizados en Espana, por !o 
que es significativo sunalar como Berruguete incluyó 


este elemento '‘local en esta obra* Por otra parte, repre¬ 
sento a la Virgen con un tipo físico ílamenqmzante, cuyo 
fondo corresponde a una arquitectura claramente goti- 
zante, en contraste con los arcos de medio punto, el jas- 
peado de las columnas que sugieren mámiol, los macetones 
de íos vanos y los motivos ornamentales muy cercanos 
a los grutescos, elementos que aunados a la manera de 
representar el espaeio nos reniiten al mundo renacen- 
tista* En suma, y a diferencia de otras pinturas dei arLis- 
ta, en esta imagen podemos notar córno el proceso de 
nivelaeión pictórica que hemos venido explicando sur¬ 
giría paralelamente eu los tres grandes centros cultu- 
rales de la Península* 64 

Para reforzar esta idea, tenemos un ejemplo ar- 
qmtectónico de esta mistna región: la capilla de los Con- 
destables de la catedral de Burgos, construi da entre 
1 482 y 1 523 por Simón de Colonia, arquitecto oriun¬ 
do de la cinda d e bijo de espano la y padre alemán. “Al 
analizar el edifício percibimos muy nitidamente el ori- 
gen de los diferentes elementos dei léxico: lo alemán, el 
gótico tradicional y lo estrictamente bispánico. bin em¬ 
bargo, la sintaxisdel conjuntosòlo responde a un único 
lenguaje, lo liíspa no”.^ El testimonío es por demás elo- 
cuente de la dinâmica que viveu las artes espaiiolas en esta 
época, ya que fue un período en el que Castilla túvo dos 
momentos grandiosos: la pintura de Pedro Berruguete y 
la dei afamado pintor que le sueedió en begemonía pic¬ 
tórica porun largo tiempo, Juan de Borgona (activo en 
1 495-1536), quien supo conj untar de manera muy sa¬ 
bia sus referentes visual es de origeu nórdico con las no- 
vedades italianas, t n claro ejemplo de su talento y 
trascendencia en la pintura eastellana de su tiempo sou 


|, YaK/A L< 'ACIiS r Los Rcucs Çaiâliam. Pwbafo artística J* una ttiattarquia, 1993| pp. 37Ó-378, 

í. G. Bano O TófíVISO, “Dc \a realiiLul Imtôrka y cultura! de Espana y tlr la» Eapafia» heretlntlaa por Carlas Y'\ 2000, 

p.33. 
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las obras realizadas para la sala capitular de !a catedral de 
I oleJo, ciudad que en vários aspectos es taba relaciona¬ 
da con los valores más preciados por los espanoles: Ia 
religtón, ya que era sede dei arzobispo primado; la po¬ 
lítica, porque allí babía residido la Corte en varias oca¬ 
siones, por lo que para mticbos era considerada Ia capital 
natural de Espana; y la lcngua, pues Ia norma Loledana 
con ti nu a ba siendo el referente culto dei castellano de 
toda Ia Península» 

En Àndalucía, el influjo renovador renacentista 
procedio de fuentes muy diversas y más tardias» En Se- 
villa fue introducido por extranjeros, aunque en esta 
ocasión se trato de artistas procedentes mtiy probab le¬ 
niente dei norte, como el caso de Alejo Fernández (ca, 
1475-1545), quien estuvo vinculado a los repertórios 
for males nórdicos, los cu ales utilizo aunque no fue aje- 
no ã las formas de la pintura italiana, Estas caracterís¬ 
ticas son evidentes en o liras como la Adomaén de los 
Reyes , de la catedral Kispalense o en su Anunciación t en 
cl Mu se o de Bei las Artes de la mis ma ciu dad (Pig. 15). 
Ambas pinturas evidencian uri conocimiento de Ia ar- 
quitectura clásica y una correcta estmcturacióh espacial, 
acorde con los modelos renaceniistas, al mismo Liem po 
que los tipos lisicos, el colorido y L riqueza decorativa 
de los elementos que las componen nos revela su filia— 
ción 11 a me uqn I zan te, 

I odo ello, Icjos de mostramos a un artista Vcléc- 
tico , que no seria extrano en esa época, nos permite apre¬ 
ciar como distintos faetores puedeti influir en el estilo 
de un pintor, ya que si nuevamente el carácter profun- 
damente conservador que eu sentido artístico impera ba 


Cem rrLoóft a ],i pc?rviv*Mid-i dc determina Jo-s mudcdpe, cAw rvv^rd.ir Li tnumi’ tlifuíri^n quv tuvimm Ia» patrudnli» 
cu id mundo ínspimeo ilvide medindo» dei aiglo XV f lidíla id ^-í^Íi i- XV)|| f pàrticuWrntMiie en las vírreinatos americanos; 
niM ilr Ijí primeras otrrAs iliiaimrntiitLij es uu patrdciniD dc In V irgen cie 1 ■» Merced cjut el pínti^ scvifl.ino Miguel 
üüelW enviei & Lima en una feelin fjaeterbr a 100$, en tpje fue firmado el contraio. Tamlíiên cí íadilile decir que 
desde el punto de vista iconográfico, loa patrocínio? fucron uno de los elementos que contoímaron ía iJciiliiLJ com- 
partida en la pintura de lo- reinos» 


en Ia Península, no es difícil que artistas que conocían el 
arte italiano de vangiiardia, como Paolo de San Lee>ca- 
dio y el mismo Fernández, adeeuen las novedades to¬ 
mando en cuenta las circunstancias de su realidad laborai, 
por lo que de manera análoga ambos pintores recurrie- 
ron a motivos procedentes de expedientes nórdicos para 
ser incluídos en sus composiciones, con Io que es muy 
proba ble que satisficieran mejor a su clientela. 

Partictilamiente m rlable, no só lo en la produc- 
ción de Alejo Fernández, sino en el contexto general en 
la pintura de los reinos, es Ia IIamada Virgert de íós nave¬ 
gantes (Fíg. 16) fechada entre 1530 yl 540, obra ex¬ 
cepcional desde el punto de vista histórico por su clara 
alusión a la relación entre Espana y el Nuevo Mundo, 
Plásticamente y retomando un esquema compositivo 
arcaizante para es os anos {como lo eran los patrocínios), 
Fernández realizo una composkión imbuída por un 
nuevo aunque mesurado lenguaje manierista, evidente 
en la estilizada ligurá de la Virgen, cuyas dimensiones y 
postura ondulante le confieren un carácter preciosisla, 
el cual fue acentuado por la suavidad dei rostro y la si- 
nuosidad dei cuello; aspectos que le otorgan una mayor 
elegância formal. Frente a esta iinagen, marinos y fim- 
cio na rios presentan un carácter más cerca no a! retrato 
V por Io tanto más n atura lista.- 6 Incluso, el tipo de pin¬ 
celada suei ta dei celaje es ajeno al lenguaje nórdico que 
caracterizo otras obras dei maestro, limitánclose en este 
caso a la prol usa riqueza de! brocado de la túnica de la 
Virgen, cl detal] e en la fio La de índias y, finalmente, los 
rayos dorados de la aureola de la Virgert, también muy 
cerca nos a la pintura seviliana tardomedieva!. 

Por lo anterior podríamos pensar en una pintu¬ 
ra cuyas influencias son evidentes; sín embargo, al igual 
que Uutíérrez 1 laces, quien al estudiar obras con carac¬ 
terísticas semejantes a esta, consideraba que más que in- 
ll ué n cias o eclecticísmos se traia ba de imágenes que 
estaban en un proceso de iiivelacíán y que, en eierto 
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sentido, constituian un importante eslakón en el desa- 
rrollo pictórico prévio a una koinê 

En esta inisma línea se cncuentran otros dos 
artistas de origen nórdico y un espano l que ejercieron 
una relevante influencia en el arte sevillano: Pedro de 
Campana (cu. 1503- 1 580}, oriundo de Bruselas, Her- 
nando de Esturmio (cu. 1516-1556), natural de Ze- 
landa y el sevillano Luís de Vargas (cn, 1506-1567), 
quienes viajaron a Itulia, donde entraron en contacto 
directo con la pintura manierista Ourentina, romana y 
veneciana, por lo que en sus okras incorporarem los ele¬ 
mentos procedentes de sus anos de aprendiza je en ita- 
lia, así como un lenguaje muy cercano at empleado en sus 
lugares de origen. 

SoLre la bipolaiidad de fuentes en el arte kispa- 
lense, es necesario recordar que en este caso no se trata 
únicamente Je dos lenguajes plásticos de reconocido 
prestigio, sino tamluén de un profundo cosmopolitismo 
que caracterizo al puerto dei Guadalquivir desde que se 
convirtió en el único punto de encuentro con las ti erras 
americanas recicn descukiertas* Este factor extra artís¬ 
tico propício una enorme riqueza que empezó a circular 
en la ciudad, convirtiendo a Sevilla en una de las ciuda- 
des más importantes de la Península, con el consiguíente 
aumento de una clientela predominante mente religiosa. 
Por ello, es muy comprensíLde que rouckos pintores des¬ 
tacados de la primera mitad dei siglo XV[ fueran extran- 
jeros, aun citando en sentido estríeto provi nieran de otros 
territórios pertencei entes a la monarquia, como podínn 
ser los Países Bajos (tanto Flandes como Holanda, que en 
esa época formaLan parte dei Império, al igual que Ná¬ 
poles y algunos principados alemanes)* 

En cuanto al papel que desempenó i. ampana en 
el desarrollo de la pintura sevilla na, va mencionamos la 
riqueza y varíedad de sus fu entes, pero en obras como 
EldesceiiJimiénio Je la cruz f realizada para la capilla de la 
iglesia de la Santa Cruz de Sevilla (actualmente en la ca¬ 


tedral), si bien son identificables Ips prestamos lexicales 
de cada uno de los lenguajes pictóricos que utilizo,en 
conjunto se trata de una pintura que no solo evidencio 
el talento y la babílidad dei artista para emplear reper¬ 
tórios formales de tradiclones distintas, sino qne legó 
una obra cuyas características la acércan estrecliamen- 
te con la seiisitilidad y gusto loca les. Por esta razón no 
será fortuito que en 1 547, ano en que le fue encomen¬ 
dada, se le liaya pedido que retomara como modelo otra 
obra con el mismo tema que lialiía realizado para la igle- 
sia de Santa Maria de Sevilla, pero se le solicitaba que 
“fuera tan kuena o mejor que la que anteriormente Iia- 
bia pintado™^ Esta postura refle ja que el estilo a e Cam¬ 
pana no sólo fue amplia mente reconocido, sino tamkién 
identificado con los valores emotivos que solia imprimir 
a sus obras, por lo que es muy comp.rensSble que esta pin¬ 
tura y otras de su autoria keclias para la catedral liispa- 
lense, se kayan convertido en referentes visuales para 
patronos y artistas. 60 Sin embargo, será Luis de Vargas 
quien a raiz de sus largas estancias eu Ital ia y su reno¬ 
vado aprendizaje tnfluya en e 1 estilo ya consolidado de 
Campana, quien adoptó e incorporo las nove d a des pre¬ 
sentes en la okra dei sevillapo* 61 

Por consiguienie, la presencia de artistas solrre- 
salientes como Alejo Femández, Pedrii de Lampana y 


S? Dt?g*íorturviul h menti'' no se cuenta con iníormaciáit Je? esta pintura, salvo que fue encargâda paia presidir el altar mayor 
Je Li Casa Je Ciiiitratádcm Je Sevilla. Sobre só* valores plástico*, Enrique Valdivieso ha serial a Jo que fue una obra re.i- 
Ihtada con nyuda Je io* mie-mbros Jel taller, Stn tener liai=ta áhora elementos para apoyar o refutar csla idea, no jkpJmiu» 
Jcjar Je anotar que entre rsU y otros obras auguras Jel artista, «risten diferencia* riolables. Pese a ello, cütuidcramos 
que eea o no Je Alejo FcmánJe?., sus caractcrfsttea* coinciilert con la dinâmica que hemos comentado. E. \ Alí>TVTESO, 
Histnrnj M /a pinhtra svvifhn*], 2003, p. 5 / . 

Fohrc la? fuentes Je esta otra, (^nalhaii Brown lia =efuiLJe un oportuniJâJ wus JcuJos cnn liei craliaJo Jel romãtió 
Mareo Antonio KatmeinJi, y en cuanto a lo? tipi?* físico» los vincula con la traJicián ílamenca, 1, Ej EdaJJé 

çtp. at.< p. 45 \t respecto, poJdamoe agreçar el patch^mo Je la e-vena y A imnejn Je la? tela*, qm* tio Jejsn Je 
recordar la pintura Oameiica. 

E Vaidivií-so, úp . át „ pp. 69-70. 

M> fhiJ, El auUn retoma W teítimnnio» Jv los piulort* Pacheco y Pnkmutto, e^te último con reLción ã Munllo, donde se 
alude a los rentimientoâ que le» irnspiratia diclia ohm. 
ía| }. BkoVn, La EJaJJa C Ve. .. op. cif., pp. 4? -45. 
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« M, pp. 39-67. 


Luis de Vargas, cuyas pinturas adquieren una grau sig- 
nifieac um dentro de un entorno social y artístico deter* 
minado, funcionaron como detonante de un cambio 
profundo que transformo los modos de pintar y de en¬ 
tender la pintura de vários artistas contemporâneos, 
partieularmente entre los más jóvenes, quienes se con- 
virtieron eu seguidores de un estilo que al ser imitado, 
asimilado e interpretado, termino formando parte de la 
identiJad pictórica local, claramente definida y diferen¬ 
ciada de atras escudas peninsulares. 

Como liemos visto antes con relación al desa- 
rrollo seguido en Valência y Sevilla en la primera mitad 
dei siglo XVI , existen procesos paralelos que síguleron un 
patrón muy parecido: la existência de un sustrato pictó¬ 
rico prévio y la 1 legada de un superes trato de procedência 
extranjera que, con ciertas reservas, terminó sobreponién- 
dose. Con ello inicio un proceso nivelador donde cada 
una de las dos escudas comenzó a diferenciarse, de tal 
forma que rio só lo son distintas entre sí, sino que incluso 
aquello? elementos foráneos se asimílaron y se transfor¬ 
marem, dando origen a ciertas características que con- 
lormaron una escuda pictórica o una variante dialectaL 

Pero I as cosas camblaron con e I establ ecimiento 
permanente de la Corte en Madrid y su designacíón 
como la capital de Espana por parte de Felipe 11 en I 561 , 
por lo que d dcsarrollo que babía tenido la pintura en 
Castilla y en toda la Península ernpezó a sufrir nnevas 
transformaciones* Asimismo, en la segunda mitad dei 
siglo XVI y co incidente mente con la mstauración de un 
nuevo reinado en Espana, el inani crismo que babía Le¬ 
nido tímidos brotes en anos anteriores muv pronto se 
alianzó, a Lai grado que se eonvertirá en un verdade ru 
demento unificador de la pintura peninsular; por ende, 
puede ser visto como un estilo nivelador por su trascen- 


dencia en la conformación de la pintura espanola, ya que 
será precisa mente d estilo que unificará pictoricamente 
a todos los reinos espanoles, tanto en el continente euro- 
peo como en América, 

Ai respecto, la manera heterogénea en la cual se 
fue desarrollando la pintura en Espana durante la prime¬ 
ra mitad de la centúria ti ene su explicación con la 11c- 
gada de las novedades pictóricas renacentistas que podian 
ser introducídas a través de Flandes o Itália y la fornia 
en que estas fueron asimtladas por los pintores loca les. 
Esta tendência a imitar la pintura de vanguardia con^ 
tínuó vigente en la segunda mitad dei siglo; aunque en 
este caso, gracias al manierismo el proceso se produjo de 
forma más homogénea. Âsí, lo que en su momento Iiide- 
ron los romanistas llamencoso incluso los mismos artis¬ 
tas napolitanos, en Espana comenzó con algunos pintores 
aís lados como Pe d ro Ma c h uc a (?-15 50) y ÀI o n s o Be - 
rru guete (cu. ! 485-1561), en Castilla; I -uis de Vargas, 
en Sevilla, y pintqtes escurialertses como Gaspar Be ce¬ 
rra {ca. I 520- 1 O 79), entre oiros, qu ienes sentarem Ias 
bases para d surgimiento de una pintura de ralgambre 
manierista. íri bien al principio ésta tu vo problemas en 
ser com premi ida debido a sus mnovaeiones, terminó 
impemiéndoso a lo largo dei território, especialmente en 
Sevilla, cuyo dcsarrollo económico la convirtíó en un 
centro artístico activo, y en Madrid, que como sede de la 
Corte era un crisol donde convivieron los pintores ex- 
tranjeros y un buen número de maestros espanoles, qu ie¬ 
nes en búsqueda de me jores oportunidades dejaron sus 
bi gares de o ri geri. Esto provoco el estaneamiento pic¬ 
tórico de atras ciu Jades como Valência, Cataluna y ío- 
ledo, que antes habían tenido un lugar relevante en la 
pintura peninsular/ 1 *^ 

Obviamente, la asimilación dei nuevo lenguaje 
nu sicnipre fue rápida y a metiudo es posible notar cónio 
los artistas, a! tratar de incorporar las novedades esti¬ 
lísticas, oLtuvieron como resultado obras que si bien son 
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correctas desde cl punto de vista plástico, careceu de esa 
unidaJ que caracterizo a las obras maestros dei período. 
Sin embargo, es interesante observar cómo las pinturas 
de vários maestros no solo rellejan una cótaiprensíón de 
los modelos italianos, sino qué ya nuicstran una asimila- 
cjóii de los mlsmos, por lo que se eonvirtleron en para¬ 
digmas esti I fstieos para los pintores local es contemporâneos 
que no babíari tenido la experiencia de entrar en contac¬ 
to directo eon la pintura de Roma, lio renda, Veneda y 
Bolomay, por supiiesto, para las generaciones más jó- 
venes encargadas de consolidar las apprtaciones de sus 
maestros, dándoles forma a través de un nuevo tipo de 
pintura, cuyas características de índole manierista fue- 
ron compartidas por otras escudas local es perteneei en¬ 
tes a la monarquia y gerán el início de la koinê pictórica 
que se gês taba durante Ia segunda mitad dei siglo XVI. 

En este contexto, situamos la produeetón pictó¬ 
rica realizada en d âmbito bispalense, cuyo dinamismo 
pemiitió U presencia de pintores local es como Lu is de 
Vargas, Pedro de Vil legas Mar molejo (151 9- I 596) y 
Alonso Vázquez (ca. 1564-1607), al lado de artistas 
foráneos como el francês Juati Banlista de Amiens (do^ 
cu meta lado en Sevilla en 1576-1 61 2); d português 
Vasco Pereira (cu. 1 535-ca* 1604)? d flamenco Simón 
Pereyns (?- I 589) y los italianos Bernardo Bitti (J oeu- 
ni entado en Sevilla en 1573), Mateo Pérez de Al esio 
{documentado en Sevilla en 1 583- I 589) y A ngcl i no 
Medoro (documentado cn Sevilla eu 1586)3^ Iodos 
ellos artistas contemporâneos y eon estilos definidos, 
aunque en términos geiierales presenten un superestrâto 
pletórico tsomuti: la pintura de los romanidtas flaiuencos 
yd mauierismo italiano, partieularmcnle de los pintores 
de Roma, Florencia y Venecía. A mbç>@ estilos, aunados a 
los que en menor o mayor medida seguí an vigentes a lo 
largo dei siglo XVJ, fueron los elementos que conforma- 
ron parte de la nmdación pletórica que se llevó a cabo en 
Sevilla y, por lo tanto, consütuveron d superes trato que 


fue trasplantado al Nuevo Mundo a través de pinturas, 
grabados y artistas, quienes por diversas causas emígra- 
ron y llevaron eon ellos un complejo repertório formal, 
que dio origen a la pin lura de los virreinatos americanos. 

Análogamente a este proceso artístico se fraguo 
uno semejante de tipo linguístico, pues gracias a la toma 
de Granada, pero principal mente al descubnmiento de 
América y su posterior conquista y colonizaelón por 
parte de la Corona de Castilía, Andalucia, yen particu¬ 
lar la capital bispalense, se convirtió en un centro donde 
confluyeron grandes contingentes de indivíduos pro¬ 
cedentes de varias regiones de la Península, en su ma- 
yoría castellaiios aunque tamblén arribaron leoueses, 
ga 11 egos y vascos. Esta oirciffistanda propicio que al lado 
dei eastdlano viejo recién nivelado y la todavia vigente 
norma toledana, Ilegaran Ias lenguas “nadónales" de los 
espano! es que no bablaban el castellano & que lo babían 
aprendido como segunda lengua, asi como los idiomas 
extranjerps de los inmigrantes establecidos en Ia cludad 
atraídos por la riqueza económica de la regiún* lodos 
estos faotores más el dialecto anda luz, que justainente se 
estaba formando, sen tarou Ias bases para un complejo 
proceso de nivelación que fue trasladado, en primer lu- 
g ar, p o r I os c on qu i sta dc5 res y, u n a vez co n c 1 ui da 1 a p r i - 
mera etapa de la conquista, por los religiosos, f uncionários 
v pri meros pobladores de las ti erras descubiertas, 

Así, la lengua espanola que llegó a las índias no 
fue só lo una como en ocasiones han tratado de demos¬ 
trar aquellos estudiosos que remontan el origen dei es- 
panol americano al dialecto andaluz; al contrario, cada 
vez tiene mayor fundamento la postura poligenética 
que sos tiene un origen ímíltiple, en el cua! parti ciparon 
justamente todas las variantes senaladas lineas arriba, 


,a Esto* Irea últiiuníí |âiiliirir« Lraslaílamn .1 1 vírmiiiílo d cl Perii fii diversa fccljoi, Durante fu iwlanna <?n ScoEi, 
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más una variante local americana que etnpezó a gestar- 
se prácticamente desde que loa espamdes desembarca- 
ron en las Antillas. 04 

En èl caso de la pintura, ya liemos visto que dehldo 
precisam ente a la beterogenei Jad de estilos y Iradici ones 
pictóricas presentes en Ia Espana tlel sí glo XVT r especial- 
mente durante la primera mitad, no es posible bablar con 
toda pròpieda JJe una escuda espanola o incluso de es¬ 
cudas loeales, ya que en términos generales más que pre¬ 
dominar uii estilo dentro de una regián o colectividad de 
pintores, lo que basta ese momento prevaleoió eran artis¬ 
tas aislados con personalidades pictóricas bien definidas 
y vm talento particular. Esto ocasiono que en un medio 
imiy limitado desde el punto de vista plástico, la obra de 
estos maestros terminara imponiándose, ejerciendo una 
begemonía que les permítió acaparar los principales en¬ 
cargos patrocinados usual mente por las dites, tanto ei- 
viles como eclesiásticas, en detrimento de los pintores 
menos talentosos que ejecutaron obras menores fuera de 
los grandes centros urbanos y desde luego mucbas de 
dias destinadas al incipiente mercado americano* í:stos 
íactores que bacian tan nco y particular el panorama ar¬ 
tístico en la capital bispai ense fueron trasladados junto 
con las variedades linguísticas al Nuevo Mundo, por lo 
que no será extrano que los origeiies de la pintura Occi¬ 
dental en América sean igualmeiite çomplejos* 


KOÍNEIZACIÔN T 1 1CTÓR1 CA V ÈL SURGIM!ENTO DE 
LAS VARIEDADES DIALECTALES EN EL SIGLÜ XVÍI 
t no de los p untos centràles planteados por lua na Gu- 
tiérrex es la existência de una pintura espanola 
cn o de América, de acue rd o con las ideas dei lin- 


C. PAkOUl.ap. eit.r pp. 35-57; M. R IVví AS1HU.A Oi WlEINIÍlilíO, #p. *it., pp. 43-46; J. A, Fkaoo QbStClx HísIoriaJcl 
<upailafjç Amàrica, J99^i pp. 11 -23 y J. G. MORENO DE ÂUÍA, vp. cif.. |>p. 7-67. 

Í1? J. Gl TIÉIÍKHjÍ HàC£v 'íLni pintura nuvoliiiqKiiii.i como una Itotnó pícrtárica americana?,, A. üjj. ciL t pp. 52-50, 

<>h J. G. Moreno dp Alua, q», crt. p, S. 


güista José G* Moreno de Alba con reladón al 
problema dd espano! americano/ 1 ^ El autor par¬ 
te de li ir análisis minucioso de la fonética, Ia mor- 
fosmtaxis y d léxico, y conduye que si bien bay 
diferencias entre el espanol que se babla en am¬ 
bos lados dd Atlântico, és tas son mínimas, por lo 
que no es posible referimos a un espafiol ame¬ 
ricano porque los rasgos que lo distinguen dd 
peninsular son basicamente de tipo lexical y fo¬ 
nético. Por consiguiente, senala que es más con¬ 
veniente baldar tle un espanol en América que 
de América, pues aun citando exísten claras cli fe— 
rencias entre uno y otro, éstas son más bien su- 
perlíciales y de ninguna manera implican una 
separación tal que se ptieda baldar de dos lenguas 
distintas, A este respectJj d linguista sélkla; 

Sigo creyendo em pero que, lingüísticamente ba¬ 
ldando, no bav una cntidad americana que pueda 
oponerse, como un todo, a otra Lntalidad (d espano I 
europeu). No falta quien como yo, preíiore emplcar 
la preposición en mejor que de: *Lo que se sude I Li¬ 
mar espanol de América es mi conjunto tle didecios, 
un supras isLema o d insiste ma, es aècir, una abstrac- 
cién Lrrealkahle en si misma Segün este plan- 
teamiento, en lugar de baldar de espafiol Je América, 
sugirienJo la presencia de ima modalidad, seria más 
apropiado teferirse al espannl en América, con lo eual 
se insinua al menos U idea de varias nu dal idades lin- 
güísfrcas america n a s 

A partir de este supuesto teórico y de las inquie¬ 
tudes expresadas por Gu ti cr rez 3 Inces, consideramos 
conveniente utilizaras te plaiiteamlento en vnrtud de la 
problemática que implica el estúdio de la pintura virreinal 
y la cada vee más frecuente necesidad de encontrar una 
expbcaciúu satisbictoría que proporcione dementos para 
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reconocer Ias particularidades de esta nianifestacíón ar¬ 
tística I rente a su eontraparte europea, La importância de 
esta cuestiõn no radica en diferenciar unicamente tina pra- 
dueción pictórica de otra, sino en buscar también sus simi- 
litudes, para de esa manera poder caracterizar la pintura 
liispániea a través de sus distintas variedades dialectales e 
intentar entender la coexistência de diferentes lenguajes 
pictóricos en un território político y cultural común. 

A diferencia de los orígenes dei espanoI america¬ 
no cuyos referentes peninsulares estan bien delimitados, 
en el âmbito pictórico virreina) tonemos un conocimien- 
to muy limitado sobre las obras que trajeron los espano- 
Ícs en la primera etapa de la conquista, laevangelización 
y la colonización, Àunque existen noticias de pintores en 
las crónicas espaiudas dei siglo XVI, no contamos con 
obras contemporâneas dc la primera mitad que puecLan 
ser consideradas con certeza ded período, ya que como 
ban sen a lado vários especialistas en parte se perdí eron 
dadas las diíteiles circunstancias en que se Jesarrplla- 
ron Lis anos posteriores a las conquistas ternfcoríales y 
debidn también al tipo de pinturas que llegaron en las 
pri meras flotas, la s cuales — segun testimonios de inu- 
elios Irailes—, eran sargaãetiyo lin principal fue la evan- 
gelizaeión, de abí que por el uso constante bayan sufrrdo 
on proceso de degradaeión y desgaste natural que oca¬ 
siono su destrucción. En oiro tipo de obras destinadas 
a formar parte de retablos o para gatisfaeer devociones 
particulares, es posible que Ias constantes remodelado- 
nes de los templos y conventos, el cambio de gusto y el 
paso dei lí empo bayan sido facto res que propieiarort que 
la pintura europea de ese periodo se perdi era. Por eito 
solamente se pueden formular bipétesis, en espera de 
que nuuvas noticias y sobre Lodo a que obras pertenc¬ 
ei entes a esta etapa sean deseubiertas* 


* 7 o. Tovak 1115 tfeSHSA, Pintura y &saJium AW%i Eàpaüa Ü557 Í040), 1992. pp. 50-70* 


Con estas premisas, podemos decir que las pin¬ 
turas europeas 1 legadas al Nuevo Mundo durante esa 
época debíeron ser muy variadas desde el puiito de vista 
estilístico, desde obras tardo medie vales, quizá algunas 
cerca nas al estilo internacional, basta obras flamencas 
e italianas, aunqiie es muy prohable que estas til timos fue- 
ran algo excepcional dada la forma en que se es ta ba de- 
sarrollando el arte en la Península, Esta convivência 
de estilos de ninguna manera es ex Iraria, como tampo- 
co Io es el liecbo de que en vísperas de la L onquísta Je 
México, justo en el limite oriental de los vastos territó¬ 
rios europeos Je la monarquia, dos artistas açtivos en 
Nápol es realizaran obras arcai zant es, apegadas a la t ra¬ 
die ión local, aun cuando ya se pereiban ciertas noveda- 
des procedentes dei centro-norte de Ltalia. 

En efecto, cuando vemos la obra La aJoraciôn 
Je los Magos (em ] 519) (Fig> 17), dei artista calabres 
Marco Cardisco (cu. 3 485-ca* 1542), activo en Nápo¬ 
les de I DOS a I C>42| además de que uno de los perso- 
iiajes es el empei ador L arlog V-—bécbo que por si mismo 
es significativo máxime ?l se trata de una obra tan tem- 
prana—, destaca el tono general de la pintura, donde pre¬ 
domina el lenguaje flamenco que babia tenido una fuerte 
presencia en todo el arco tirrénico a lo largo dei síglo XV. 
De manera análoga, esta influencia también esto vo pre¬ 
sente en la zona de Caslilla, por lo que no es fortuito que 
esta pintura recuerde muebas de las realizadas en Es- 
pana a I inales dei siglo XV y princípios Jel XVI, así como 
las producidasen Ia Nueva Espana en la pri mera mitad 
de la centúria. Al respecto, cabe mencionar Ias obras dei 
retablo de la iglesia parroquíal de fecal í, Puebla y Ias 
Jel retablo dei convento de Acolman, Estado dè México, 
ambas de pintores anónimos, o las dei retablo de la iglesia 
de San Juan Bautista Je V naublmcbán, Fuebla, becbas 
bacia 1571 y que ban sido atribuídas al pintor espanoI 
Ni colas I exeda de Guzmán, cuya presencia en el virrei- 
uato estaria docunien Lada entre I o5S y 1590.^' 
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Otro caso inleresante es la pintura atribuída a 
Girolamo Raimrino, mejor conocido como Gi rolam o de 
5a l erno (documentado en Nápoles I 514- I 521); es mi 
cuadro realizado bacia 1520 que también representa 
Lá aJoración Jc los Magos (Fíg, I 8) y que resguarda Ia pi¬ 
nacoteca dei Pio Monte delia Misericórdia, Nápoles. À 
dif erencia de la pintura de Cardisco, esta manejaun len- 
guaje más moderno# sin que por ello sea propio, por lo que 
encontramos características semejantes a las que obser¬ 
vamos en obras de pintores espa rudes contemporâneos, 
qu ienes en vários de sus cu adros evidencia n e! grado de 
uivelación pictórica que alcanzaron, mientras que en 
oiros se percite una utilización tímida dei arte de van- 
guardia# entonees el resultado es realizar una obra plas¬ 
ticamente correcta, pero carente de una verdadera unidad 
estilística. Lo expuesto es muy significativo porque a 
diferencia de lo que sucie pensar se, en mucbos casos el 
tipo de pinturas que se bizp en Ias índias a Io largo dei 
siglo XVI (si excepLuamos el arte de los grandes maes¬ 
tros)# no íue muy diferente de la producida en Espana, 
Portugal y Nápoles, 

En este último remo# sin embargo# la situación 
artística se fue modificando pau latinamente, aixnque a 
mediados dei siglo todavia tenemos los resabios estilisli- 
cos en ctianto al manejo de letiguajes en una mlsma obra, 
Un ejemplo de esta transición podemos apreciar lo en la 
tabla realizada bacia 15 39# atribuída a Severo Ierace 
{activo en 1530- l 540). be trata de la I imiacttlaJa con 
stm Francisco Jc Asts y san Jerónmto (Fig. 1 9) r boy en el 
Museo L ivico di Gastei Nuovo# pintura notable tanto por 
sus características plásticas como por la importância 
teológica que se le eoncedió a la representaciÓn de un 
tema suma mente polémico en la Europa de Ia época. Los 


6ê 


I - BSTEVE Bo 1 t!Vj Htslotia def ijrtiÍ\ido r ) p, / /. Ill iiütor sen .1 1 ,i que c*fca vtfn-Li fuc feallZatla para cl IiLro AJíim/í.' 

Símio di Dio, Je HeEtíní lL Sícda y pttblíeailo eu FLu-encia por Niccólò Ji Lorefi^u, en J 47”. lbiJ~. p + 7í>* 


efectos predominantes que la distiiiguen son el referia- 
miento exprésivo y formal de los personajes, adernas de 
que Ia composición establece una función comunicati¬ 
va que se percibe en Li proximidad de las figuras, repre¬ 
sentadas en un primer plano, en un equilíbrio construído 
sobre modelos elásicos, p a rticul armente rafaelescos; la 
articulación de la Virgen y los dos santos en un esquema 
triangular v su visibleesteticismo cotrtribuyen a la gran- 
diasidad de la pintura. 

Àunque las figuras y la composición ya tienden 
bacia el ma m crismo, suhsisten cierlos elementos tardo- 
medíevales y flamenquizantes que le confíeren un aire 
muy particular. Adernas de la postura de Ia Virgen que 
refle ja uii grau bíeralismo y las expresiones de los ros¬ 
tros de los personajes que son graves y estilizadas# existen 
diversos elementos que configuran el cu adro y que son 
muestras elocuontes de esos resabios estilísticos: la serie 
de fílacteriiis con inseripciones de la letanía mariana que 
tnuudan la composición, la pequena figura de la donante 
que aparece en la parte baja al nível de la carteia y Ia 
mandorla dorada de la \ irgen# rodeada de nubes con 
que ru bines, serafenes y án geles, que nos remi teu a mode¬ 
los tardogótieos, como la Àsunción Jc la \ irgen, de Mar¬ 
eei ino Panicaltv realizada bacia 1 428, y renacentistas, 
como la obra de Pinturiccbio que representa cl mis mo 
tema, ambas dei Museo Nacional de Capodimontey cuya 
procedência eran iglesías locales. 

Por ejempbi# eu su jAsuticiãn Jc Li \ Irgéti (cu. 1510), 
Pintunccbio realizo una obra con critérios modernos en 
cuanto a los tipos físicos de los personajes y la manera 
en que estmeturó el espaeio# pero conservo el esquema de 
la mandorla en marcada porángeles. En la pintura de le- 
race, otra probable fuente de inspiraciún pudo bater sido 
un grabado vinculado con esta forma de reprosentaciones 
divinas, como el realizado pot Rucei o Raldini en 1477# 
que muestra a Cristo en marea do en su respectiva man¬ 
dorla rodeado por ángclcs y serafines/^ lo cual nos 
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indica que su utilización seguia vigente a mediadas dei 
sigla XVI. Na obstante ei hmguaje renacentista y los re- 
sabios góticos, las dos figuras cie los santos, de proporcio¬ 
nes estilizadas y posturas en primer plano, ya anunciar* 
las novedades manieristas que repereutirán en la se¬ 
gunda mi tad d e ese siglo. 

Por todo d lo, volvemos a insistir en la díversi- 
dad de fuentes y formas de pintar en una época donde, 
al igual que la lengua, pueden coexistir distintos estilos 
de acuerdo con diversos factores que inciden en la pro- 
dueción artística local, por lo que la obra de bevero 
lerace es un claro ejemplo de cómo se estába 1 levando a 
cabo el proceso de nivdación pictórica en Nápoles. En 
este sentido, podemos recordar la Vitgmt de los navegantes 
de Alejo Fernández, ya que ambas obras realizadas pre- 
sumíblemente en la misma década y en dos centros ar¬ 
tísticos importantes, no pueden ser más distintas entre 
sí, a pesar de compartir “identidades pictóricas coimmes" 
que Ias bomologarían; esto nos permite ejemplificar como 
a lo largo de todo el siglo XVI y en las centúrias poste¬ 
riores, en diferentes partes de la monarquia se fueron 
gestando ciertag características tanto formalesoomo íeo- 
nográfieas que pueden considerar se los orígenes de las 
* variedades dialectales en la pintura de los reinos. 

A hora bien, este punto debe tratarsc con cautela, 
pues todo intento por ublcar las similitudes y dilerencias 
de la producción artística de la monarquia, con relacióu 
a otras áreas culturales, necesanamente será algo aproxi¬ 
mado v sobre todo relativo. Baste recordar que deeafor- 
Lunadamente el análisis de la pintura virreinal americana 
se ba realizado de manera alslada y con critérios geopo- 
lí ticos actualeSp que en ocasiones no correspondeu con la 
real ida d histórica dei período que estamos revisando, de 
tal forma que suele estudiarse el desarrollp de una escuda 
o artista determinado sín tomar en consideraeiou la pro¬ 
ducción pictoríca de otras regioites que conformaron un 
mismo âmbito culturaL 


A si Ias cosas y a diferencia de la pintura de aJgti- 
nos territórios europeos que formaron parte de la mo¬ 
narquia, todavia es difícil caracterizar la pintura de las 
regiones americanas. Sin embargo, una pôsSbíIidad de 
es hui lar este problema es a bordar lo a través un análisis 
comparativo más general, revisándolo como un proceso 
artístico donde se restituya el sentido de perteneneia a 
una misma área cultural, cuyas fronteras Lerritoriaíes, si 
bien obedeceu a cuestiones políticas, no necesananieiite 
estaria n condicionadas por la geografia, 61 * 

For tanto, si hemos de senalar las “identidades 
compartidas” en la pintura de los extensos y variados 
territórios pertencei entes a Ia monarquia espano) a, de- 
betnos identificar las afinidades entre las distintas es¬ 
cudas que la conformaron, lo cual no implica que sean 
exclusivas a ellas, íi tomamos en cuenta lo anterior, po¬ 
demos destacar la importância dei niamerismo como un 
estilo nivelador en la pintura dei período, ya que si bien 
alcauzó una enorme difusión por toda Europa, en los 
territórios de la monarquia fue un estilo lo suficiente- 
mente difundido como para poder propiciar un desarrollo 
más dinâmico, como en el caso dei mundo flamenco con 
relacíón a Italia, al mismo tiernpo que en Ia Península 
brindo más elementos de unifieaeíón entre las incipien¬ 
tes escudas locales. En este sentido, no es casual que 
basta la segunda mitad dei siglo XVI encontremos en 
Espana las prbneras obras manieristas, que si bien estáti 
imbuídas por ese carácter internacional propiu d el estilo, 
ya podemos apreciar algunos de los elementos que irá» 
definiendo el nimbo de la “escuda espanola”. En otras 


i ' ri 4 inUírcsaiitc díscijffiún eotie este prnWemLi es Li plíintaitdn por 1 dornas DaC ostn Kaufimmi, cn euya >á>r4, dJi-mó* 
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rvíión, ya tpie cunsiJura quu ni>rt CiXicepto* úliW paia d estiiJír' Jc precede* artísticjJí ccmo cl que nus ocupa. I- D. 
K V TM \NS, *La gcLi£r.ifí.i .irhstícii Jc America: A IvgiuLi Je KufiW y su? límiU»", I 999+ pp. 11-27 y r ílcl misim* -uiLmí, 
TcwarJ ií Otiograplm oj Ar/, op. ç/7. 
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palahras, nos referimos a una pintura que estaba termi¬ 
nando su proeeso de nívelaeíón de manera casi paralela 
a lo sucedido en otras regi o n es Je la monarquia. 

Si recordamos el caso de Nápoles estaríamos 
considerando una pintura que todavia a mediados dei 
siglo XVf estaba muy arraigada a su tradieion local, cir¬ 
cunstancia que Ia aeercaba con la produccion dei Levante 
espanol pero la alejaba dei contexto pictórico italiano; 
pero serán las nove Jades manieristas implementadas por 
artistas íoráneos como Giorgio Vasari, Ias que lã vineu- 
larán con Ia que se liada en otroscentros italianos, fenó¬ 
meno artístico que tamhién se estaba produciendo en 
Espana* En Elandes la sítuación fue distinta porque 
en esta región se hahía desarrollado una escuda pictó¬ 
rica muy destacada, con una personaltdad bien definida 
e influída desde épocas muy tenipranas por las noyeda- 
des italianas relacionadas con el manierísnio. En la se¬ 
gunda mitad dei siglo XVI F con el activo trânsito de artistas 
Je los Países Bajos como Fraíis Floris, Jan Metsys, Bar- 
tolomé Spranger (Fig* 20) y Martin de Vos, quíenes a 
través de sus obras difundieron lo aprendido durante su 
estancia en importantes centros pictóricos italianos, atian- 
zaron las Las es para el extraordinário desarrollo que 
alcanzó esta escuda en d síglo XV11 r con el surgimiento 
de maestros como Pedro PaLlo Rubens y Ânton van Dyeb, 
eiiya importância de sobra conocida será fundamental 
en d âmbito de los territórios vinculados con la monar¬ 
quia hispânica. 

En el entorno americano se llevó a cabo un pro- 
ceso similar a estos ejemplos europeos. Al revisar el pa¬ 
norama artístico eu sus Jos virrematps durante Ia segunda 
núfcâJ dei sigln XVI, se observa clara mente la presencia 
manierista en d Nuevo Mundo, a través dei trânsito in¬ 
tenso de artistas, gr abados y pinturas que sirvieron como 
punto de partida en la conformaetón de las distintas 
escudas americanas. En la Nueva Espana, las prime¬ 
ras obras eonoculas de este estilo fuenm las de Símón 


Pereyns (documentadoen d virreinatoen l 566- ] 586), 
artista paradigmático que ilustra muy bíen d perfil de un 
maestro en pleno proeeso de nívelaeíón. Pereyns naeió 
en Àmberes, ciudad que en esa época fue un prestigioso 
centro pictórico y donde obtuvo su pri mera formación 
Las ada en la tradiçión local y eu el arte que sus maestros, 
muy posiblemente pintores romanistas, le transmitieron. 
Sus influencias artísticas se aprecían en la calidad y d 
estilo de las pocas obras que de su autoria se conservan, 
las más de las veces como atribuciones. 

En una de ellas, Ia desaparecida Virgen dei Perdón 
que se ubicaba en el altar dei misino nombre en la cate¬ 
dral de México, son evidentes los expedientes íormales 
italianos a los que reutirre: la sutil utilización de la pers¬ 
pectiva para sugerir el espaeio arqurteetóníco que nos re¬ 
mite a las formas clásicas, la composicíóii piramidal que 
con forma n los personajes centra! es y el modelo de la 
Virgen basada en la Madona de Foligno de Ral ael .^ Oiro 
referente más o menos directo de esta obra puede ser la 
Madona deibaIdaquiiio f también de Rafael, actualmente 
en el Pa! acio Fittir idorencia, de la cual nuestro pintor 
simpliíicó la composición al redueir el número de bis 
personajes, con lo que acentua Ias líneas ascendentes de 
la pirâmide visual de su obra. Lo que si utiliza casi lite- 
ralmente es el baldaqui no y los angeles, a dem ás de que 
resulta la importância de la Virgen baeiendo uso de una 
escala que te coníiere una niayor presencia. En esta obra 
puede apreciarsela manera en que el artista ba asimilado 
e interpretado el arte italiano sin perder los efectos de la 
pintura flamenca, como la forma de representarei movi- 
mifento comedido de los personajes, el minucioso plegado 
y bislroskbi J de los panos, asi como el relmamienlo V la 
riqueza de la Leia dei haldaquino. 
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La Virgeti Je! Perdan es tal vez la obra más eono- 
cida de Pereyns, sin embargo liay otros cuadros como los 
dei retablo clel templo de San Miguel Àrcángel,en I luejot- 
zmgo, Puebla, documentados bacia I 586, a onde es más 
notorío el lenguaje plástico marnerista, como la tahla que 
representa La fiesurrección (Fig. 21). En esta obra el 
artista realizo una composición sumam ente efectista, la 
que sigue Je cerca dos grabados con el mi sino tema rea¬ 
lizados sobre composiciones Je Martin de Vos. De sus 
modelos gr ata cl os, Pereyns supo traducir y reelaborar 
una obra que define el vocabulário formal y eomplejo dei 
manierismo; Ias ar ti li ciosas y exageradas posturas Je los 
soldados romanos, en particular el que está en la parte 
inferior Jerecha dei cuadru; ostenta ima cuidada pero 
exagerada anatomia que, adem ás de mostrar fortaleza, 
evidencia una enorme tensión en la sugerente muscula¬ 
tura de su euerpo, la cual se ve remarcada por la Leia ee- 
nida de su vestimenta, cuya textura lustrosa y de brillos 
casi metálicos nos remite a la forma Je pintar de los ma- 
níerisias flamencos. Estos personajes contras ta n con la 
iinagen de Cristo, representado como un hombre joven y 
inerte, cuya presencia queda acentuada por la clandad 
y la luminosidad deslumbrante que irradia su figura. En 
esta misma línea, el artista recurrió a ciertos patrones 
propios dei estilo como la teatrahdad de las posturas, la 
inclusión de figuras recortadas y el manejo contrastante 
Je la luz, que ade más de contribuir a un mayor natura¬ 
lismo, le confiere un gran dramatismo a Ia obra. 

Àsí, al observar estas pinturas y relacionarias con 
el carácter itinerante Je su autor, quien Jespues de for- 
marse en Amberes se traslado a Lisboa y luego a Madrid, 
para final mente viajar a la JMueva Espana en el séquito 
Jel virrey Gastón de Peralta, podemos notar como su 
*eâtilo” es una amalgama de las dos pinturas más presti¬ 
giosas de la Europa dei siglo XVI. Los logros que aleanzo 
Pereyns fueron posibles a través de diversos médios: por 
el aprendizaje y la apropiacióu de lenguajes visuales de 



manera directa; por su formación dentro de una tradi- 
ción local Je renombrado raigambre; por la ensenanza 
que reeibió de sus maestros, quienes le Iransmítieron 
formulas y modos de pintar dei mundo Italiano; por los 
grabados de artistas Je ambas regi i me s, y, li naI mente, 
quizá por el conocimiento de la pintura de los grandes 
maestros presentes en las colecciones que pudo baber 
visto durante su estancia en la Península, tanto en Es¬ 
pana como en Portugal. 

Si Simón Pereyns es un buen ejemplo de lo que 
es un pintor en transito, Martin de Vos es un caso similar, 
aunque de mayor envergadura debido sobre todo a la 
trascendeucia que tu vo su obra en ambos lados Jel Atlân¬ 
tico. Bfectivam ente, al igual que Pereyns, fuc un artista 
cuya trayeetoria no se circunseribió solo al território 
flamenco, ya que pasó vários anos en Ualia, concreta¬ 
mente en Roma, I loreneiay Venecia. Estebeeboexplica 
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el virtuosismo de muchas de sus com posiciones definidas 

eonvirtieron en elementos decisivos y sen tarou las bases 

por un manierismo atemperado, cuyos atributos se re- 

que fundamentarori la pintura novolmpana, 73 

velan en o liras de brillanle e Intenso colorido, así como 

Por ejemplo, las figuras angélicas de Martin de 

en su babilidad para dotar a !as figuras de poses y gestos 

Voe fueron determinantes para Ia creación de un tipo fí- 

moderados, cuyo efecto es de una marcada sensibilidad 

sico que se desarrolló y permaneciá durante los tres siglos 

y elegancia (Fig. 22). Iodos estos elementos aunados a 

de dominación espano la en el território de la Nueva bs- 

otros facto res político-religiosos hicieron que su pin- 

pana, convirtiéndose en un elemento pictoSríco nivela- 

lura predominara en Amberes durante la segunda mitad 

dor J ^ Para ilustrar lo anterior, tomemos como punto de 

dei siglo XVI y que continuara vigente en el XVI 1, gracias 

partida el Sun Migue! Arcângcl dei ex convento de Cuau- 

a los graLados realizados a partir de sus composickmes 

titlán, obra firmada y fecbada por el artista en 1581. 

y que fueron ampliamente difundidos y t con íreeuencia, 

I íasia el momento se clesconoce sí esta pintura es la ver- 

utilizados por ar Listas de Europa y de América*?! 

sión original o una copia con el misnto tema realizada 

5i en el âmbito europeo la pintura de Martin de 

por él, ya que a partir de ella 1 lieronymus Wierix Iiizo un 

Vos tu vo un lugar destacado, su presencia en el con ti- 

grabado (Fig. 24), que a juzgar por un importante mi- 

nente americano lue tgualmente notable, en particular 

mero de obras localizadas que retoman la misma com- 

en la Nueva Espana, adonde fueron enviadas varias obras 

posición con ligeiras variantes, alcanzó un enorme êxito. 

de su pincel, algunas de las euales están firmadas (Hg. 

Esto puede ejemplificarse con tres lienzos de la primera 

23). A este respecto, desafortunadamente no se kan lo¬ 

mitad dei siglo XVII: uno en Ia catedral de Lima (Fig* 25), 

calizado documentos referentes a dicbos envios, pero su 

otro en la Iglesia de San Pedro de la misma ciudad (Fig, 

presencia en cl virreinato desde épocas muv tempranas 

26) y uno más dei pintor Crístóbal Vela Cobo (1 o88- 

no solo atestiguan el gusto por la pintura de este artista, 

1 654), actualmen Le en el Museo de Relias Artes de Cor- 

sino adem ás no deja de ser significativo que su obra se 

doba, pero cuya procedência fue el convento de San 

encuentre en Ia Catedral Metropolitana y sus pinturas 

Jerónímo de Valparaíio (Fig, 27); tos tres casos son obras 

se localicen en el retablo mayor de la iglesia conventual 

que rétomaron casi litejcnl mente el grabado de Wíenx. 

de L uauhtlán, un puekln indígena cerca no a la capital. 

bn el contexto novo bispa no existe una pintura 

En este sentido, las pinturas de De Vos, la pre¬ 

temporal mente alejada de las anteriores y que responde 

sencia de Simón Pçreyns y de otros artistas espanoles 

a critérios estéticos diferentes* Se trata de la tabla con el 

documentados en el virreinato, como Nicolas Texeda, 

misino tema realizada por el sevdlano Andrés de Concha, 

Francisco de Moraíes (en 1 562-1 59r), Andrés de Con- 

donde se nota un conocimiento directo de la pmíura o de 

cba (en 1 568- 1 61 2), Alomo Franco (en 1 581 -1 603) 

la estampa flamenoa. En su compósiciòn encontramos, 

y Alonso Vazquez (en 1 603- I 607) scrán los inlroduc- 


iores de la pintura manicrista en Nueva Espana* at igual 


que la gran eantidad de pinturas, graLados y laminas que 

■ 1 P*irn fl papel qiie luvo M.irlin de Vim i-n l,i pintura flamirntra dc- ítt hvmpo: H. VutiüHh, Arte ij ^r.pritertura,.., op, cft. f pp. 

1 legaron procedentes de los países nórdicos y de Uai ia * 1 - 

37-33íN. A.V Al A Mau oky, iMpiniwvJhn^nca d?f X 17/, 1995, pp 20-25 y F. PI; LA £/ pmbr Martin de Vev 

mMÀxicOi 1971. 

ví a el comercio se vil la no. lodos estos fact tires puedcn 

■ - L . fíAKCU UNI, 'La 11 l 11 Eur«3 -jubre l.nnina de mbn.- i-n Lm vim.-ln.iLM Jc La Nueva Eqmfta y JJ Peni\ 1999, pp- 5 3-64. 

ser considerados el gran paso en la coiiformación de un 

■ 1 | \. \\ ‘■.Nh’10 1 i - Ta peregrinais <>n de Lm mudeL'- euri>peu> enmo liiente de ima iraJidtni arllílicíi cíl Níh^',i li^pana", 

2001, L LU, pp. 207-213. 

lenguaje pictórico, ya que en el proceso de niveladora se 

■ s R. Ri tZ GOMAR; EÍ pintar Ln/jT luàwz, Su vida i( sn obra, 3987. pp. 52, 109, 116, 129, 


| F, e ^ Bàhtolomê KOMAS 

.'Síii Arcàngclf í\í. 1 Õ35- 1 Í3-4-0 

IgliMia Jc S.11I F\-Jrn« L ima, Pont 
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ci diferencia de las versiones de Espana y de Peru que ya 

dei siglo XVI, lo que tmpidió un desarrollo temprano dei 

ti ene ii et germe n de un arte más naturalista, una pintura 

arte de la pintura*' f 

en la que e! artista represento al ángel de manera exen- 

Pese ã las circunstancias poco favorables que pre- 

ta, prescindi end o de la figura de la sirena, con lo cual 

valecieron en la época, bay constância documental de 

aumenta la presencia de San Miguel a la vez que le con- 

que para mediados dei siglo XVI, al menos en la primitiva 

fiere una mayor elegância y delicadeza, más acorde con 

catedral de Lima, laCrudad de los Reyes, había cuadros 

el esptíritu maníerista 

importantes como la lalda que representa a La Virgenjc 

Andrés de V oncba es otro de los pitares de la 

la Antigua t obra que aún se conserva y que fue encargada 

pintura en la Nueva Espana, En el Sun Miguel A rcângel 

por el cabildo de la catedral de Sevilla para ser enviada a 

(Fig* 28) se pereibe Ia influencia de un modelo flamen- 

la nueva sede americana. Respecto a sus características 

co en particular, pero en términos generales sus obras 

formal es es clara su relación con la pintura tardo me- 

refle jan mayores notas de la pintura italiana, las que 

dteval, por lo que ya se ba senalado la posihle influencia 

pmbablemente asimiló en sus anos de formadón en los 

de la pintura sienesa y dei gótico internacional; í V esto 

tal leres de su natal Sevilla, donde pudo entrar en con- 

sólo confirma que el tipo de pintura que trajeron los es- 

tacto con la obra de artistas como Luís de Vargas y 1 ler- 

panoles al Nu evo Mundo estaba en pleno proceso de ni- 

nando de Esturmio, cuya influencia en los cuadros de 

velación, pues a la par de estas influencias llegaron obras 

Condia es evidente; los tipos físicos, las coinposicio- 

vinculadas con la produeción artística dei norte de Eu¬ 

nes y el colorido, como se observa en la Santa Cecília 

ropa. Esto puede atestiguarse en la Nueva Espana, donde 

(Fig. 30), dei Museo Nacional de Arte de la C iudad 

se comervan cuadros cuyos valores plásticos los acercan 

de México,^ 

a la pintura bispano-flâmenqfc y en algunos ejemplos de 

La mtroducción de nuevos modelos plásticos, sca 

pintura mural a grabados ale manes de í inales dei 4gl<i XV 

por medio de pinturas o de grabados, la Iransmisicui de 

y príiici pi os dei XVI. 

formas de pintar innovadoras de acuerdo con el ongen 

Esta presencia nórdica se manifesto en el virrei- 

de los maestros recién 1 legados, así como la introduc- 

nato dei Perú desde épocas imiy tempranas, aunque no 

ción de un estilo artístico culto, refinado e inspirado en 

precisamente eu la Corte, sino en Quito, donde el Iraile 

el arte de los grandes maestros fueron í ac to r es que pro- 

(lamenco Jodoco Ricke (a semejanza de lo que hizo en 

piciaron el surgi mie nto de una pintura destinada a sahs- 

México fray Pedro de Gante, también originário de los 

facer los requeri mientos espirituales y estéticos de nua 

Países Bajos) fundo en 1 534 la pri mera escuela de arte 

sociedad que liobitaha en la Corte más importante dei 


N Lievo Mundo, 


S o b re I o s or í g e n e s d e la pi n t u ra e n e 1 vi r re i n ato 

7S Con 4 (jn de rcforzjir Li idea sabre la Jtlusimi y recirptitni de Ls (Jira* de Martin de Vo?. pdJftídttUrmcntt? la 4 ue lie mo? 

dei Perú, al igual que en la Nueva Espana, es tmiy íaeti- 

vcrmJn cmiicntandi » r esislen otrag ire? versínncei curm**ttietitc jfefguardada? en ]<M mísrru-’* patife*: Juí rruiy populares a» 
et Museu Re^itmaJ 4' GiuicíaliijWJ, México y en cl Museo de rauUi Catarina* en V nzeo, y ntra en 4 CLinvento Je íc\- 1 

Me que los cuadros que llegaron en los anos posteriores 

calzAfl Rejltí? Je M.iilriá: atLmás Jc l.i muy pcrgutaMl nitciprelaciòn qnc likncra ctm Ucen ciste uiotkdn Bíirtolmin- Rom4o 

a la Conquista liayan sido obras destinadas a satisfacer 

(Fítí. 29| r y tptií ptfrtenetíc H la «Ctric ilesieti' arcJn^clcf locâJi^aJa i ii !-i iglesin tlc ÍVdro en Ltma* 

íí’ 1 \ir.i L-l diuilisíj Jf cítni oliraj R* R 1 ÍIZ GONIA.1? *tí .rA, Calálogv eameriladv Jaf aCGtvo Ji’f Museo Nacional Jur Art A \ Xa.-tii hs - 

básicamente las necesidades de culto de sus primeros 

paiw, 2004, t l i pp. 1 74- 180 La fk-Ra omivnLatii fue csedU paz Maria l eresa Suirez. 

pobladores, sobre todo en un entorno cuya estalulidad 

T* [. nn Müsà v 1'. Giâscgr, o P . àt.< 17. 

L. UPÍ^FFAEDHíí, “La. catedral de Lima y e| ‘irkmfn de Is pintura”, 2004, p. 244= 

política y social fue consolidada basta el último cuarto 

7'* /tó f p= 243* 


fRf w\ ÃtfOKES m COSOÍA (ntrihiiiJo) 
Santa L hdfi&t 1590 

k it| Mtlüro Naciacuil ir Arlr, ÇmJdJ ir MffJckn, 
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en la América meridional yen U queotro fraile flamenco 
IIamado Pedro üosseab procedente de Lovaina, organizo 
la enseíianza y práctica de la? artes; con ello se estable- 
cierou las bases que sustentaron el posterior surgi miento 
de la escuela quitena,^ cuya relevância dentro de la pro- 
duceión pictórica virreinal llegó a ser muy significativa 
en Ias si gui entes centúrias, 

Otro factor que influyó en el desarrollo tempra- 
no de la pintura en el virreinato peruano, adernas dei ele¬ 
mento flameneo, fueel trânsito de artistas que seasentaron 
en la región, tal fueel caso de! pintor cordobés proceden¬ 
te de Nueva Espana Juan de lllescas, documentado en 
México entre 1 O 48 y I 560, ano en el que ya se eneuen- 
tra trabajando en Perú,^ donde debíó lialier difundido 
cpn sus obras los lenguajes pictóricos que él conocía, en- 
riqueciendo el arte de la zona. Cabe mencionar que este 
artista representa uno de los poços casos documentados 
de pintores itinerantes entre los dos virreinatos. 

bí dejamos a im lado las pri meras obras eümpeas 
que fueron Ilevadas, por su reducído número y la ausên¬ 
cia de pintores profesionales, los inícios de la pintura en 
Peru sucie n estar asociados a la 1 legada de los artistas 
it a 1 ian o s Be ma rd o B i tt i (1 C' 48 - J Ó10), Ma teo Pére / d e 
Alesio (activo en Lima en 1 b89- 1 61Ó) y Àngelmo Me- 
duro {cu, 1 567- I 633), cuya importância radica en ba¬ 
bar sido los miroductures de la pintura manierista en el 
virreinato, además de propiciar con su obra el surgimien- 
to de una actividad más intensa y con características 
estilísticas bien deíi nidas. 

Bernardo Bi Ui es un artista lundamental en Ia 
bistoria de la pintura peruana debido a que sento las ba¬ 
ses sobre las que se desarrollo la obra de bis artistas lo¬ 
ca! es que le sucedi eron. Xaciõ en C amertnu, Mace rala; 
ingresó a la L ompanfá de Jesus y a petición de sus ber- 
manos correligionários llegó a Lima en 1 575 para sa- 
tisfacer las enormes necesidades de pinturas destinadas 
a los cmnventos de la ordem Ln la L indad de los Reyes 


realizo sus pri metes cuadros entre 1^83 y el aíio de su 
I legada; probablemente La caronación de la \ r irgen f de la 
iglesia de ban Pedro, es su pintura más temprana, y en 
la cual ya están presentes los elementos que caracteri¬ 
zará n toda su obra*^ 

\1 respecto Jebe considerar se que si bien es cler- 
Lo que las particularidades de la pintura dei jesuíta radi- 
can en * figuras de Canon alargado en poses rebuscadas, 
en las que predomina un disefto elegante de Êno dibujo 
y agradable colorido*,^ 3 desde el puntq de vista formal 
pueden aplicarse de monera genérica a mia buena parte 
de Ia pintura manierista de la Europa contemporânea y 
a las que eu cl contexto americano adquieren una signi- 
ficacíón más profunda por su novedad estilística y sus 
cual idades plásticas,^ Estas características se observa n 
eu otra de las pinturas que bizo para los jesuítas de Lima, 
Ll7 \ írgen Je /a *Ü*(Fig. 31), donde Ia alteración de Ias 
proporciones y eonsigniente estilización de sus figuras, 
Ia idealiza ciou de sus tipos físicos, el colorido intenso 
y la gracia de la Virgen Jan como resultado una campo- 
sición visualmente atraetiva, acorde con los valores plás¬ 
ticos de la estética manierista* 

Àsí, 1 a obra de Bernardo Bittí y la de otros pin¬ 
tores europeos contemporâneos establecidps en el Nuevo 
Mundo y sus epígonos americanos, aunque no respondan 


: ”' 1 V. Ki.;\M : I h. ‘La pinhira cn d Nücvn Reino Jc CirütinJn”, 1 99 e, p„ 1 40 . 

^ 0 , TOVAK Ml TlIkliS S. Pintura y $gailittm.+<, ap. ciL, p. 54 , 

K. lisrABRIEHS CARIlHNAS,. ‘Itfíliicndii ildiatiü t?n 1 * pintura virreinal’, 1989 , p, 119 . 

^ j iMm. 

I r na atijiTciún a L ulilkdción Jd término - inanicrííta" en Ía oWa Ji 3 Bittí cm particular y a tqj* la pintura virrmruil 
.inioric.iiifl Jd XVI sc dmrJ.i cn un .utíctilo Je Eranciãco Staítriyy ijuieri rcrviw Li» Jislititaí ocrmotomottLU Jcl 
témúiKi, coiicluyenáo qur cl arte tlcl joítiíia, cl Jc jmericáwoa c inJiséi» cl tte uiuclnh!- çnropeo? citaria 

mrtiií» vinvuLJo cem Id. [Idmaá.i \j,uilriim,uiicT,i ' 1 mia temi Alicia pictíVricA Hir^j^L a r.u/ lIçI Concilik*ac* FtciiU' «n la tpiy Iti# 
Artista» aJnplLiriiiii ima .i^titud itpuctrtji ,i lü^çcmvcticienri» tlç mocftra* mAdlvrista^, cu cuvm pintur,i "ln* Lcitias irrL»- 
sfmi prctcnUi,Lí cn un mntucntv Jn 3 aljetrAccivini siruLilu'.] y cu mu cíJnUntto Lmiiil iclm.ujii y c^lcljctiLi* soLi 
fui* Liprcciiililv por cspcctjtLrcé suiiiaiii ciitc ctittos, capaccs Jc vintetir^u' pcirnis pr«.<pio= mcJiins in td LV tnalc? iiu mcnsAjc 

r« íi#i ii?n iniplkito’. En Cf>ntra|KMncÍnh a esia píniuta fiifiiiÍCâ<L|, d subir cnirioíita: 'Eicti itiútil ucrfa tiucítra Ina^qiicJii 
si quigiiUrAiiioi InJItir rddcí»uit!# Jircct.iü«ninocave arti.-las íIaIiatki^ vincula Ju» ,\ Li nuinicra um lu* pinlurc».T.dtiv\5#cil c-j 
mi ima cptici, cnmo Hilti, Alceio, Et Iiacv Oriu n I Vn-yu^ lido m dLs, o«u extipeiem Jc alguna (jtit- eira formula, cs 
Jifereiifce". I‘. vSI N'\, "Manicrd y omtrAmanicrs -en la pintura latinofilticricaiia , (080, p. 20^ 


pç 311 Bernardo Sim 

Nu&tm SatiiM'. i Je la fcxpcctaciún (La l'Vi^eii d? ht ~0*L ,úr I 575- 1576 
(dciiii Jc í,i h PcJro. UriM, EVi'» 
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a 1 os miémos intereses intelectual es que los grandes 
maestros más representativos dei estilo, sí com parte n 
el gusto por utilizar un misrno repertório lormal. Como 
bten dice Francisco Stastny al senalar las diferencias 
entre el lenguaje de la manrera y la coníramankra t lo que 
se aprecia en las obras de los pintores asoeiados a esta 
tendencía pictórica es Am reordenamiento dei voeabu- 
lario manierista en una nueva sin taxis*#® 0 razón por la 
cual, slguiendo un critério estrictamente formal, su pin¬ 
tura puede considerarse como manierista, independien- 
temente de las connotaciones ideológicas con las que 
esfcéii a soei adas* 

La importância de los valores plásticos de Ia 
obra de Bitti en ta pintura peruana de su tiempo radica 
en su novedad, ya que se contrapone una obra basada en 
el arte italiano frente a la pintura arcaizante presente 
en la capital dei virreinato a lo largo de todo el siglo 
XVL®^ Este beebo recuerda lo acontecido en la Nueva 
Espana, donde pinturas y gradados, así como las obras 
de Pereyns, De Vos, Condia y oiros artífices# transmi- 
tieron un nuevo lenguaje pictórico que eonjugaba d vir¬ 
tuosismo li ame nc o con las iiuevas formas de expresíón 
dd mundo ítal iuno; todo dl o en un contexto en d que 
convivían obras de raigambre bispano-flamenea con 
otrasdeclara liliación renaccntbta, Ante esta circuns¬ 
tancia, la obra de estos artistas lógicamente propicio 
una revi tal ización de la actividad pictórica en la capital 
novonispana con la consíguieiite adopción de ima serie 
de valores plásticos diferentes# más modernos y refina- 
dos, por parte tle los pintores local es durante d último 
terei o dd siglo XVL 

Sí retomamos el caso peruano# veremos que el 
proceso fue similar; sin embargo# existe un demento di- 
ferenciador; no obstante que la obra de los artistas men¬ 
cionados fue decisi va en la con formadon de la pintura 
novobispana# en sentido estricto su influencia se vio res¬ 
tringida principal mente a la C iiidacl de México, puesaun 


cuando sus pinturas también liayan estado destinadas a 
otros lugares como Cuautitlán y \ luejotzingo (ambas 
localidades cerca nas a la capital) y Yanbuitlán, Oaxaca, 
en la segunda mitad dei siglo XVI, íuera de la capital no- 
vobispana no existían condiciones para que sc desarro- 
llaran escudas locales, por lo que diííc i!mente el arte 
de estos maestros pudo encontrar eco en otras regiones 
dei virreinato. 

En conlraposición, adernas de baber trabajado en 
Lima, se sabe con certeza que Bernardo Bi tti colaboro 
en la decoración de otros establecímientos jesuítas de 
Perú : en Clizco y )uli entre I 583 y 1 58o; en este mismo 
ano se encuentra en La Paz; entre 1 592 y 1 593 nueva- 
mente está en la Ciudad de los Reycs y de I 597 a ] 598 
se conoce su presencia por segunda ocasión en Cuzco; 
bacia I 599 se le ba ubicado en Clmquisaca; en 1605 eu 
I luamanga y finalnieiite en ese ano retorna a Lima don¬ 
de niuere en 1 610.® * 

La diversidad que presentan las obras dei jesuíta 
ba tratado de ser explicada por los estudiosos José de 
Mesa y leresa Gisbert con un critério un tanto determi¬ 
nista, pero que ilustra la díficultad de poder dêfim r su 

Complejídad: 

No debemos olvidar en la íormaciõn artística de Bitti, 
como en la de todos los pintores extranjeroa que 1 le¬ 
ga ron a este continente, el factor americano. Ese algo 
de paisaje y de coneepto que, amique ausente en for¬ 
ma figurativa, se baya en forma latente en todos los 
cuad ros de diebos maestros. Este factor se nota en 
el proceso spcesivtt de bis obras de Biiti a través dei 
tiempo. Conforme se van perd lendo los lazos que en 


iklp .204. 

* íl I, BlikX-U 0ALI r - ; HRCr, P L* pintnr-i en Lima áumnk- t-l virreinato’. I 969# PP- 56-39 y L. H. VV IlAÍIUIiN, *L.i C4 
teilr.il Je Linift..,*, op. ctt. r pj>. 242 - 244 . 

87 J. DH MfiSÀ y T ütSBOrr. ap, éft H |1,44, 


|Re Taü.pk mi La mto Pardo L aüos 

Bxaflaciàn <A' In lt u? r priiiitíf íçnrío tli’l #iijL XVít 
Cot- l\ Jí.i <le Oini». Uma, Poni 
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la memória uneii al maestro ccm su Lí erra natal y 
etiropea, se va encontrando a sí mismo en una pin¬ 
tura perstmalísima, diferente de Ias tendências ge¬ 
ri erales que trae consigo cuandp es aun reeién Ilegado. 
Así sus obras son más personalcí, menos manieris- 
Las y por ílecirlo nsí, más americanas,®^ 

Dado el extenso âmbito geográfico en el que de- 
sarrollõ su labor y el largo número de anos que vi vi o en 
Peru, es comprensible que su estilo trascendiera e inílu- 
vera tanto en sus colaboradores jesuítas como en artistas 
posteriores. Es el caso dei indígena Diega Cusi Guamán 
y, inuy particular mente, de Bonito Ga marra, documen¬ 
tado en Potosí entre 1ÔOI y 1606 y en Cuzeo do 1607 
a 1609; otro ejemplo es Lázaro Pardo Lagos de quien se 
tienen noticias desde 1590 basta 1 630. L_ im relación al 
estilo de estos pintores se ba escrito: “I laciendo un para¬ 
lelo entre Pardo Lagos y Ga marra, diremos que el pri¬ 
mem es pintor más Imo, más cuidadoso y más cerca no a 
Bítti. En cambio, Gamarra es mejor pintor, ccm mayor 
personalidad y originalidade consèruye más allá de lo de¬ 
la do por su maestro*.®^ 

À pesar de lo senalado, la pintura de Bitti fue de 
mejor ealidad que la de ambos artífices, cuya obra abrevó 
dei estilo dei jesuita solo algunos elementos aislados, 
ubicán dolos en contextos pictóricos diferentes. Por 
ejemplo, en la obra la Exakaaón Jé la cruz dei Museu Pe¬ 
dro de Osjna (Hg. 32), Lázaro Pard 1 i I, agt j s re a li zó una 
Gomposidón muy bien resuelta donde cd iuíliijo de Bitti 
sol amente es pérceptible en el colorido dei atuendo de 
ciertos persortajes, los pafios deplieguus muy rígidas y la 
presencia de brilios intensos muy sugerentes, Más inte- 


*8 tini. P . 46. 

* ,J titi, p. 56. 

u ° R* [-STAMEllMS C ^Kl)í‘Xi\S, " Influencia italiaiid...*, op* ci(„ f», I 29, 
^ F. StASTNY, "M.inivm y cotitramanicrji..^ ap.ctf., p. 221. 


resante es la temática de Ia obra, cuya iconografia eshivo 
muy difundida a lo largo dei virreinato dada la presencia 
de grau número de cuadros que todavia se conservam 
Gon relación a Ma te o Pérez de Alesio (1547- 
ca. I 61 6) r afortunadamente se cuenta con noticias de las 
obras que realizo antes de viajar al Xuevo Mundo, ya que 
tiabajó aetivamente en Roma, Ia isla de Malta y íevilla, 
por lo que çd prestigio que le precedia debió de influir 
durante su estancia en Perú. bu labor en Lima fue Intensa 
y muy reconocida según leslimonios de Vários cronistas 
de la epoca, quienes alalmron la maestria de sus obras en 
templos y conventos; as i mi sino realizo importantes tra- 
bajos civiles en los que destaco su labor como retratista 
de 1 sirrey Hu rtado de M e\i d<iza.. 1 ^ ( '* 

El estúdio de su obra europea denota a un artista 
formado dentro de las tendências manieristas de su tieni- 
po, aun cuando este i nscrito por eontenidos y formas de 
expresión en la contramaniera, A propósito de este pro¬ 
blema, podemos decir que Ia convivência de dos lengua- 
jes pictóricos eu la obra de un mismo artista no es algo 
ex tia fi o, p u e s nay d i vers os (acti >re s que infliiyén en la n ti - 
lizacíón de un repertório formal determinado* Sobre 
este pintor, va Stastny babía senalado esta característica 
al analizar su produceión romana (influída notablemen- 
te por la obra que Miguel Angel babía becbo en la Ca- 
pilla Siixtina) y Ia que realizo en Malta (más eercana en 
estilo a I os modelos de Rafael); el autor se reitere en par¬ 
ticular a que el artista mutó su forma de pintar, sin que 
haya Labido un proceso de transieiõn entre ellasA 1 Del 
mismo modo, el historiador peruano haeealusinn a otro 
artista italiano, Angelino Medoro, quien manejo distintas 
formas de pintar en sus obras, Lanto en Europa, como en 
America, encontrando* diferencias tan susLanciales entre 
el estilo elegante y refinada dei inanierismo florentino de 
las primeras, con la pintura mesurada y devota que pru- 
dujo en el Nueva Mundo, "al punto de que cabría dudar 
quesean de Ia misma mano, si no se tu vi era conoeimiento 


o| Anuhuxo Mtfpewo 

Xuesint S^íTúra Jr los . \ mjoLs t 1 6l )0 
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dei mecanismo que proclujo esa profunda transforma- 

Àunque se trata de una de las obras más impor- 

cíón formaIV*- 

tanles dentro de la amplia y dispare}a producción de 

Eu ambos ejemplos, podríamos considerar que la 

Medoro, se ba insistido en una perdida de calidad en el 

nueva orientacíón que sufrieron estos artífices fue algo 

âmbito americano frente a la pintura que bizo en Sevilla, 

seme jante al p roces o de nivtdaeión, pues si Li eu kubo un 

ya que su estilo se modifico de una forma radical.^ 4 S\ 

factor ideológico que motivo e! cambio en su forma de 

partieramos unicamente de esta opinión, podríamos ex- 

pintar, e! kucbo d e q u e 1 os d os artistas k ay a n r e L o m a d o 

plicar los câmbios en su obra mediante el modelo meto- 

distintas influencias para crear un estilo propio, que a su 

dológico que estamos utilizando; pero sín descartar esta 

vez fue modificado debido a las nuevas circunstancias 

posibilidad, también debemos tomar en cuenta la exis- 

dei medio social en el que desarrolUron su obra, implica 

tencia dei exitoso tal ler que lenia en Lima, por lo que es 

necesariamente una selección. A traves de este proceso, 

factíble que mucbos de los lienzos que suelen atribuirse- 

los pintores çonservaron sólo aquellos elementos que son 

le f sean en realídad pinturas realizadas por sus oficial es 

afines a la nueva realídad, al mismo ti empo que adop- 

bajo su supcrvísión. Sobre la importância de su pbrador 

taron elementos locales y dei entorno artístico y cultural. 

en el medio pictórico de la capital, baste considerar que 

For ello, el resultado es un estilo diferente dentro de !a 

dos destacadas figuras de la pintura virreinal peruana es- 

producción individual dei artista, pero en el nuevo con¬ 

tán asocladas a su taller: Pedro de Loaiza, pintor indígena 

texto social adquiere un carácter más komogéneo y, por 

oriundo de Cuzco, y Luis de Ri ano í 1 596 -cu. 1 66 /). 

tanto, tiende a ser mejor aceptado. 

Ambos artistas se convirheron en los principales conti- 

El pintor Angelino Medoro, a semejan/a de 

n li adores dei estilo dei maestro, el quedifimdieron en otras 

Pérez de Alesio, tuvo una amplia carrera quo incluyó es¬ 

reg ienes fuera de Lima, como Cliile en el pritnercâso y 

tancias en I tal ia, Espana y los actualeg territórios de 

Cuzco en el segundo. Ri ano no sólo retomo el estilo de su 

Colombia (Tunjay Santaféde Bogotá) y Ecuador (Qui¬ 

maestro, sino que lo desarrolló a tal grado que su figura 

to), por lo que también en este caso tenemos a un per- 

fue central en la conformación de una eseuela local fuera 

sonaje en trânsito suma mente activo. En 1600, Medoro 

de la capital virreinal, de tal forma que “si Gregorio Ga- 

va se en cu entra documentado en la L iudad de los Royes, 

marra siguió la línea de Biiü, Ri a no será la otra verti ente 

donde desarrolló la inayor parte de su producción ame¬ 

que, junto con el pintor indígena Diego Quiâpe 1 ito, de 

ricana; una de sus pri meras obras fue Nuestra Seiiora Jc 

cierlo infiujo nianierista y acentos flameneos, sentaran las 

/os Ang&les (Eig. 33), realizada para el convento de los 

bases dei desarrollo de la famosa escuela cuzquena 

Desealzos de dicba ciudad y fecbadá en esc mismo ano,93 

Àsí pues, la asímilación y apropiaeión de los mo¬ 

Entre Ias obras que se conservan en Lima está el San 

delos pictóricos loráncos (nosreferimos a la obra de los 

Buenaventum (Fíg. 34) dei convento de San Francisco, 

maestros italianos citados) es fundamental en tanto que 

en la que se aprecia un gusto porei marcado dibujo y el 

constituyó el origen de ima escuela local, al presentar 

carácter naturalista de! personaie, relacionado más con 


la pintura sevillana contemporânea a los anos en que 


vivió y trakajô en la capital bispalense, que con Ia pin¬ 

^ lJem< 

tura romana en la que p resumi bl em ente debió baberse 

' R. ESTABKirní CARIiJESÀS, 'Influcada itdli.ma.,.*, op, i:ü. t p. 1 52. H! autor peflala quü L olara estri firm/ul.i y fechada. 
^ F* StASTíJY, ‘Miink-rii y cònttàiSflftíiierii.».*, op. «flf*. pp. 226-227. 

formado» 

R, HsTABRIlílS C\k’l)Ê!\'A>, ‘Influencia lUliam»..*, op* &t. r p. 160. 
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ciertas diferencias respecto a aquellas que constituyen 
su super estrato ji puede coiisiderarse ya como una húmê 
pictórica (escuda peruana), que a su vez dará origen a 
mievas variantes dialecfcales {escuela limena, escuela eus- 
quena, escuela quitena, etcétera), como sueedíó en otras 
regiones de la monarquia en esa misma época. 

Por lo anterior, podemos senalar que durante ei 
lí 1 timo tercio de! siglo X\ r l y princípios dei XVII, cl manie- 
rismo me un estilo a mplí amente difundido en los distin¬ 
tos territórios espanoles. Ãunque en el âmbito académico 
peruano liay una tendência a vincular el arte de este pe¬ 
ríodo con la cotttramaniera y la animmniem, en el caso mexi¬ 
cano creem os que esta dlscusión ya está superada, pues 
con ciertas salvedades se asume como manierísta Ia pro- 
ducción artística de esa época. Con todo, ambas postu¬ 
ras reílejan un reconocimiento tácito a un vocabulário 
que es tu vo vigente en la produccíón artística en los dos 
virreinatos americanos. Incluso podría pensarse que esta 
ambivalência estilística que caracterizo a la pintura de los 
reinos durante este período formo parte de una identidad. 
pictórica basta cierto punto homogénea, en la que las 
distintas “tendências manieristas" asumieron cl papel de 
una Imgua franca r en virtud de que su repertório formal 
estuvo presente en el contexto de! mundo bispámco. 

Este degarrollo puede expliearse a partir de las 
ideas de Ferdiuand de Saussure en torno a la propaga- 
ción de las ondas bugüistieas, particularmente a través de 
la Wãuiãâã fuerzã Je intereouTse, cuva principal I utición 
consiste en difundir y eoLerionar una lengua, la cual pue¬ 
de estar presente en un vasto território sin perder ne- 
cesariamente sus particularidades esenciales. 

À veces comprou amos con surpresa que dos modos 

de hablar de una misma lengua, en regiones niiiv 


' ,li F. ni; >.\\ sscne, Curso Â> Jútgãí$tica... t op f dt. t p, 271. 

'* ' \ I >1; ^ \\ -SS3 Kl h Escritos svhrç Iingfí{á(k\i ^ímuralp 2004 t p, | 49. 


alejaüas entre sí, tienen un carácter linguístico en cn- 
tnún; es que el cambio surgido al principio en un lu¬ 
gar dei território no lia encontrado obstáculo a su 
propagaeión y se ba difundido paso a paso a tnucba 
distancia de su punto de parLida. tJÒ 


El resultado de este proceso de dilusión podría 
dibujarse en un mapa imaginário, donde las líneas iso- 
glosas delimitarían la geografia artística de la monarquia 
en lunción de una serie de rasgos Imgüísticos equivalen¬ 
tes a determinados elementos, en este caso pictóricos y 
cultural es, que aunque no son exclusivos de esta demar- 
cación política, su continua presencia en toda el área sí 
bis bace característicos. Al respecto, no podemos dar por 
supuesto que esta comunión de elementos estilísticos en 
la pintura de los reinos implique obligatoriamente una 
bqmogeneidad absoluta, lo cual iria en contradel desa- 
rrollo natural de Ias artes, pues todo fenómeno cultural 
que es di fundido a lo largo dei tiempoy dei espaeio nec ci¬ 
sa riamente tiende a modificar se, de tal manera que así 
como en la linguística se babla dei principio de la contr- 
í7 uiJaJaksolti ta de la lengua en el tiempo, existe también 
i 1 principio de la transfarmadân continua, y estrecbamente 
vinculado a este último estaria el problema de la unidad 
dcd idioma* 


Historicamente se ba comprobado que todas las 
lenguas sufren un continuo proeeso de cambio, aun si se 
desarrolUn en un misino território. En el caso de Ias que 
ban sido difundidas desde su lugar de origen bacia otras 
regiones, logicamente experimentarán esc proceso, de tal 
lorma que “todo idioma que puede citarse sólo es por lo 
general una de las mâlliples formas geográficas bajo las que 
se pr escuta cl misma bailar en una región un poco ex¬ 
tensa. En todas partes constatamos el fraccionamicnto 
dialectal A J Esta premisa nos m rrm v cercana, dado que 
el espano! es uno de los ejemplos históricos mas ilustra¬ 
tivos de lengua trasplantada, adem ás de que la enorme 
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difusión que aleanzó en ambos bemisíerios propicio el 

toda propiedad de la existência de variedades díaleetales, 

surgimlento de diversas variantes dialectales. 

y si es el caso £podría este esquema trasladarse a los te¬ 

El axán por estaldecer el desarrollq de las va- 

rritórios eut opeos de la monarquia? Una respuesta a este 


riedades diálectales dei espáâol, especial mente el que se cuestionamiento tendría que ser tentativa, debido a que 


hablaen América, ba favorecido la aparición de un re- 

el conocimiento que teuemos sobre este problema es su- 

ducido número de investi gaciones que lejos de analizar 

mamente fragmentário y a que todavia es muy difícil 

el problema desde un punto de vista locai, se ha intcn- 

tener una idea clara sobre los distintos p roce sos relaeio- 

tado abordar con una visión de conjunto, pues una len- 

nados con la práctica pictórica en todos los territórios. 

gua dificilmente se círcunscribe a unos limites políticos 

Cuando juana Gutiérrez iníciaba sus investiga- 

determinados. Sol amente el estudio comparado de las 

clones para este proyecto se planteaba mterrogantes se- 

distintas variedades dialectales que se hahlan en el con- 

mejantes y ella misma se na laba Ia necesidad de buscar 

Lmente y su necesaria vinculación con las variantes pe- 

diferentes caminog para responderias, pues el becbo de 

n insulares ha permitido diferenciarias cientifica mente. 

distinguir una pintura americana de una espanola no era 

Ferdínand de Saussute es contundente ai referir- 

suficiente. Desde su punto de vista era fundamental en- 

se al problema de la unida J y fragmentación de un idio- 

contrar los elementos comunes, parti culacmente los for- 

ma, pues con razón afirma que “cu ando se trata de trazar 

males de Ias distintas "escudas', para entonces poder 

en el mapa los limites de un dialecto perfêctamente cono- 

distinguir sus diferencias, En otras palabras, una de sus 

ciJof evidentemente se está obligado a decir cuáles de sus 

preoctipaciones centrales era l&pamcterfaaeiõn dc Ia pin¬ 

características se consideran distintivas en relación con 

tura de los reinos, un problema euya solución, al igual que 

los de los díalectos circundantes?^® Acorde con lo ante¬ 

el caso dei espano! americano, aiin no es factible. W Sin 

rior, vários linguistas americanos kan kecko numerosas 

embargo, la investigadora proponía avanzar en esc ca- 

pro pues tas para tratar de identificar estas características 

mino por diversas vias, como la comparactón entre Ia 

y agruparias geográficamente mediante la elaboraeíón de 

pintura producida en las distintas regiones en épocas 

alias Imgüísticos, donde se puedan reunir las distintas 

contemporâneas, aunque también era consciente de que 

variedades dialectales dei espano! americano a partir de 

en la mayoría de los casos el aspecto cronológico debía 

sus diferencias y similitudes/^ Sin embargo, estos In¬ 

incluirse, pues como sucede en la lengua, un tnismo fe¬ 

tentos no lian Lenido consenso unânime, en virtud de la 

nómeno podia preseiitarse en contextos distintos pero 

diversidad de factores que deben considerarse para ob- 

no necesaria mente de manera simultânea. 

tener una di visión rela ti va mente precisa de las distintas 

De igual forma, pensaba que Ia búsqueda de las 

variantes dei espano! que se hahlan en el continente* Si 

diferencias y las similitudes entre las obras de distintos 

bien en lo general se ha podido avanzar rnucbo en el es¬ 


túdio de las variantes regi ona les, no se cuenta todavia 


con una serie de trabajos particulares de todas y cada una 

« tkl. p. 151. 

de et las, lo que impide 1 legar a eonelusiones gene rales que 

CJ1> tm há lance sobre ó probltniia ik* Lit zona# ib.JrcLilr.^ y let formecióii cie atlas IímoiiUÍl-^ Jrl «.‘aparutj americanos 

J. G. Moficxo ui Ajoía, ái t p|». 154-103* 

pemiítau tener una visión objetiva de Lodo el conjunto. 

l '"' u j. C«l 1 1E Ai ‘/J-J* pintura mivoliispjmj como ima leowr picUírica americana?...", .*r. fii-, pp. 47-49. hti lin^üíâèica 

Àsi las cosas, cabría preguntarnos si en el caso de 

et propio SapBfure t?ra consciente íli* e«te problema e incluso compartia Ias ícIl-aíi tle Umd M.Twr, ipiuii curatioiiíiba ta 
èüií tciit-i.i dc los JiiilectoÉ como uvtJiiJes dcfhitJas; es decír, para cl loa Jiakctu* rio existem ^co^rÁÍícameiitc, atnupie 

la pintura vírreinal americana podríamos hahlar con 

íco^ràlicamyntc ei exieten Li? caroctcrtetÍLae diaWbleí. 1% UH S.M S-i r KE: F Êemjfaff jw/w ftttgfi&Utn*», np, dt, p. 151. 
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âmbitos artísticos podia ser de gran utilidad para poder 
esbozar un mapa Je la pintura Je los reinos, el coai con 
todo y las impredsicmes qtie suelen tener este tipo Je es- 
fuerzos Je clasificaeión, Jaría más luces sobre los proce- 
sos pictóricos que estamos estudiando. En este sentido 
retoniata el argumento Je George Kuhler, quien con- 
sideraba la necesiJaJ Je trazar mapas Je la geografia 
artística Jel Nuevo Mundo, en cuya elaboración dekian 
estaldeserse tanto las partieulari JaJes estilísticas Je caJa 
región como los vínculos entre las distintas escudas ame¬ 
ricanas y relacionarias con sus contrapartes europeas. 
Por tanto, para poder estudíar Ia pintura Je los territó¬ 
rios que conformaron la monarquia, al igual que si se 
atonia un problema linguístico, tenía que recurrirse a 
la comparaeión v a Ia analogia, pues en mucnos casos la 
comprension Je un proceso cultural era más accesible si 
se analizaba bajo la óptica Je un caso semejante. 

La innovaciòn como elemento 

DE LA DIALECTIZACIÜN 

Si partimos Je la Jelinición Je un Jialecto como una 
“modalidad geográfica Je una íengua que com- 
parte un rasgo o conjunto Je rasgos que la Jistxn- 
guen Je otras variedades Je la misma Íengua do¬ 
estaríamos Je acuerJo en que las distintas esc ne¬ 
las pictóricas Je los reinos Je la monarquia bispá- 
nica comei Jen con estadescrlpción. En términos 
generales, si es faelible distinguir los lugares 
de procedência Je distintos Iiispanohablantes, Je 
igual forma es posible identificar, basta cierto 
punto, el ongen topográfico de distintas pinturas. 
No obstante, este reconocimicnto puede ser so- 


I 1>. KAi, r'MAS’X„ m U gentfrrtfin artitffcLa Jc Amcnca..,*, op. çit., p. 26. 

],t ' E. U NA TkAILL v/ tjl rf Dkastumo hfeicc* Ja fmgwstka, 2007 . p 79 - 

M. II Rnstanei.I-A DE ^fàlNBERG, íjp*. oí.. pp. 1 33-1 34r; aJcmis Je asta ehr.i. el tema ki íitlu IimIiuL pur un numero 
de auturc#. 


lamente superficial, ya que para poder identificar 
Je manera más acerta Ja Jeben tuscarâe las par¬ 
ticular! Jades Je la pintura que se está analizan- 
dq* Para esta earaterlzación puede recurrirse al 
método comparativo que usan los linguistas, ya 
que a través Je èl no sói o se encuentran las di¬ 
ferencias entre las Jistintas lenguas qtie se ana- 
lizan, sino también se identifica n bis si mi li tu des 
por medio de analogias, cuya Importância raJí- 
caría enestablecer relaciones entre Ias pinturas 
estudiadas, dándoles una identidad basada en la 
uni JaJ de elementos coimmes, si n olvidar desde 
luego sus diferencias. 

En el caso Je la pintura Je los reinos consiJera- 
mos que, como en la Íengua esparkda, bay una relativa 
uni JaJ y las diferencias dialectales tend ríamos que en¬ 
contrarias en ciertos aspectos raity concretos, a senie- 
jaiiza de como procedeu los linguistas con relación a un 
elemento Je la Íengua. I n ejemplo Je un problema para- 
digmático en el estúdio Jel espano! es el seseo, fenómeno 
fonético característico Jel Nuevo Mundo y ciertas regio- 
nes espanolas vinculadas kistôri ca mente con América, 
como Àiidalucía y Canariasjt 1 ? Acorde con ello, para 
entender cómo se llevó a cabo el p roces o Je Jialectizacion 
Je las Jistintas es eu elas, analtzáxemos las ítmovaciones, 
que son uno Je los elementos fim Ja menta les en la con- 
formaeión Je Ias varie Jades Jialec tales. 

Ante Ia pregnnta Je ^çótiio se inicia y se esboza 
la diversidad que desembocará en la creadón de formas 
Jialec tales?, Saussure brinda dos posibil idades: 

1 ° Ln evoluciott adepta la forma Je intuwaciones gu- 
cfsivas y precisas, que coiistiLuyeu otros tantos hc- 
ebos parei ales |. | 

2 a L aJa una Je estas imiovaciones se realiza so¬ 
bre una superficté determinada, en su área disLmta. 
t na de dos: o bien el área Je una ilmovacíón cu bre 


\ Vt < 3 ? J Baitasak uh Gcuavl Oiiio 

i\ttirfirio J*' Fondana, ctz IÓIO 
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todo el território y no crea ninguna diferencia dia- 

ccntro-provincia y badieíõn-eseiiela, coiieeptos funda- 

lectal (es el caso más raro); u bien, como ocurrè ordi- 

men tales para entender aspectos dei arte tan complejos 

narutmente, Ia transformado n no aleaiiza más que a 

como creación e interpretación o circulación y difusión. 

una porción de território y cada hecho dialectal tiene 

Por tanto, si para comprobar la existência de una va- 

su área especial. ^ 

ri ante dialectal debe mos caracterizaria y una parte im¬ 
portante en este proceso es el estúdio de las innovaciones, 

La importância de la innovacián radica en la ín* 

trataremos de hacer to propio con la pintura de los rei- 

troducción de elementos novedosos en im espacio geo- 

nos. Para ello, consideraremos cl fenómeno dei natu- 

gráfico específico, propiciando una serie de câmbios en 

ralismo como un caso paradigmático de este proceso; aun 

los territórios donde se lia extendido. En principio, estos 

cuando no es exclusivo de la produeeión pictórica de la 

câmbios se producirán aisladamente yaun nível redu- 

monarquia, al ser una constante es un caso representativo 

et d o; es decir, se originan de forma individual y son im- 

y por en de se convíerte en caracter ístico. 

plementados únicamente por un estrecho número de 

Dada la complejidad que tuvo el fenómeno en 

hahlaiites antes de ser aceptados de manera general por 

euanto a su àsimílación y iitilixación a Io largo y anebo 

una eomunídad. No obstante, seria un error pensar que 

de la monarquia, lo analizaremos desde la perspectiva 

toda innovacián será admitida, pues su utílizacíón ais- 

diacróniea y sin atenemos a un critério geográfico; esto 

lada no implica forzosamente su aceptación, En otras 

es, abordaremos el naturalismo como una tendência pic¬ 

palabras, para ser considerada como tal, debe existir un 

tórica lo suficientemente significativa como para ser con¬ 

proceso de introduecíón y apropiación, lo que significa 

siderada una innoVâcíón. Por ello, será esludiado bajo 

que la novedad, en principio, sea privativa de un grupo y, 

dos puntosde vista: en piimera instancia a través dei aná- 

por lo tanto, su uso sea restringido a sus miembros antes 
de ser sancionada (comúnmente por un sector de la elite) 

liâís comparativo de la obra de dos artistas, quienes utili- 
zan un mismo lenguaje imiovador, aunque lo interpretan 

y solo entonces, ai ser adoptada de forma general por la 

de ma nera d i stínia; es deci r, actúan co mo b ab 1 a n t es de 

sociedad, será una verdadera innovacián 

un dialecto concreto,^ En segundo lugar trataremos la 

Por otra parte, debe tenerse en cuenta que estos 

innovación como un elemento caracteriza dor de una va- 

câmbios no se producirán de manera sincrónica en la 

riedad dialectal; en este caso la iimòvación es el tenehns- 

gran extensión territorial que abarca una lengua como 

mo, el imiovador es C aravaggio y la variedad dialectal 

el espanol; por consiguiente, en el âmbito de la pintura 

es la escuda napolitana. Finalmente dejaremos de lado 

dei mundo hispânico estaríamos ante el misttlo proble¬ 

el naturalismoy senalaremos la importância de la inno- 

ma, Esto se debe a que los distintos estilos o modalidades 

vaeíón y su asiniilación en bis diferentes variedades dia- 

pictóricas no se difundieron de forma homogénea por 

lectal es, tomando como hdo eonduetor el caso dc Rubens 

todos los territórios, como tampoco las mnovaciones se 

y su impacto en la pintura de los remos. 

producen uni lateral mente, sino que se generan eu cual- 


quier lugar, por lo que la difuáión tambten puede tener 


igual com portam ienlo. 

11,4 l\ 13]; SALfft 'KE:. Curso Jíí liugüiaiíca..., çp. ciL, p. 2Ú5. 

En el âmbito de la historia dei arte, lo anterior es¬ 

ÍDÊ /W, p. 1 59. 

lÉ|lil Ànte un pmMirmíi aomííjnntp, .l 1 eçtudiar Li rtjrn dc Riditns de um piíóodo cípecííico, Iia dicL» que pinífiL ‘en fla- 

taria vinculado con el problema de metrópoli-periferia, 

íiu-niv'. ?. At 11 KS r L tcrmriãnÀ-' AWvní, 200], pp. 1 / -75- 


[*V Prancísco Ribalta 

£:/martírio dv Santiago (delalM, «'d, í 60 3 

Ijjlcma Ji' San J iii UH- Àfh$#4i>L Â]^em«L bpmin 
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Au nque el proceso de nivelación dei espano) en 

niveladas dei castellano ya se kãbían arraigado en sus 

América, y desde luego en Espana, inicio en épocas muy 

respectivas zonas de influencia* 

tempranas {scnalándose incluso que al finalizar el prirner 

Otra noticia relevante la encontramos en la obra 

terei o dei siglo XVI ya se verifica la presencia de una len- 

de! í nca Garcílaso de la Vega, quien en el iiítimo capi¬ 

tina nivelada), es muy significativo que sea precisamente 

tulo de sus C 'om&iiàriòB sena la: " La carta que me eseribie- 

a princípios dei XVIJ cu ando se vc plasmada en la 1 itera- 

ron los incas es de letra de uno de ellos y muy linda; el 

tura los resultados de e?a koíné, que si hien estilística- 

frasis o lenguaje en que bablan mucko de ello es confor¬ 

mente la liemos relacionado con cd manierísmo, en ese 

me a su lengua y niucbo a Io eastellano, que ya están to¬ 

entonces empiexa a desarrollarse el naturalismo como 

dos espanolados*. 1GÔ 

una tendência pictórica en los reinos* 

1 luelga decir la gran diferencia entre ambos es¬ 

En los primeros diez anos dei siglo se publicarem 

critos, pues mientraa el primero refleja la lengua culta 

trea obras eumbre de la literatura dei Siglo de Oro- Grcm- 

que se bablaba en la corte virreinal de Ia Nueva Espana, 

Jéza mexicana, de Bernardo de Balbuenaen ! 604; Don 

el segundo muestra ya esa permanente dicotomia entre el 

[Juijote dc Li Mancha, de Miguel de Cervantes Saavedra en 

mundo indígena y el europeu que estará presente en nu¬ 

1605 y los Comentários Reales de los Incas, de Ga rei las o 

merosos aspectos de la cultura peruana* Pero lo significa¬ 

de la Vega en 1 508* En la primera bay una referencia 

tivo aqui es que en ambos casos ya existia una conciencia 

concreta a la lengua baldada en !a capital novobíspana: 

sobre las particularidades de la lengua a la que se estão 
refiriendo los dos Lestímomos literários* 

Es ciudad de notable policia 

Igual mente queremos mencionar dos ve rsos en 

\ donde se bali la el espanol lengua je 

que los poetas aluden con profundo orgullo a destacados 

más pum y con niayor cortesa nía, 

pintores de sus respectivas Cortes: el primero es el citado 

vestido de mi bcllisimo ropaje 

pòéma de Balbucna, donde el escritor se fia Ia las virtu¬ 

que le da propiedad, gracia, agudeza, 

des de Andrés de V oneba, Alonso Branco y Baltasar 

en casto, 1 ímpio, liso y gran traje. 1^7 

de Ecbave Otio. ^ Í:1 segundo es el poema dedicado a 
Rubens, Laurel de Apoio de Lope de Vega, quien no solo 

Adeinás dei Lono laudatorio con el que el autor 

ex presa su adnuración porei flamenco, sino tatnbién por 

describe Ia C iudad de México, resalta el liecbo de enfa¬ 

vários pintores espano 1 es Cíimo Juan Fernande/, de Na- 

tizar la originalidad de su lengua, mãxinie si se trata de un 

varrete, el Mudo, y fray Juan Bautista MaínoJ^ 

personaje letrado oriundo de lolvdo, cuya norma con- 

La irtclusión de estas noticias Lieneel mísmo ob« 

ti nimba siendo el referente lingüistico culto por excc- 

jetívo que las anteriores: resaltar que, como sucedi õ en el 

lencia# independientemente de que las otras variantes 

espano! de los virreinatos americanos, será en Ia primera 
década dei siglo XMI cuando ya se tenga conciencia de la 
existência de una escuela pletórica propia, digna de ser 

^ B. Di: B.\LBl r rrS'A, OranJ&zi! nhrxiçaJW. 1 9+1, p, 129* 
m G. DE I^V ViíGÀ, iyp, l*ÍL. 1. 1!, p* 282* 

11 hC Bajjhjena, 0p. rit. r p. 60. 

1111 LiuJk>vtiJ. Fl-hrXANt if.V AuiiX \- (tí<L), u Jitctíiíh*irbt pina la hfatvriii dal arte. íianucimwrfta u Bàiwco* 1982, pp. 

176-177* 

alabada* En otras pai a br as, el que distinguidos literatos 
dei período dediquen en sus obras unas Imeas a pinto¬ 
res de sus respectivos reinos, implica ima ac ti tu d de orgu¬ 
llo bacia un arte que ya considera n propio; este becbo 


|i '£ i?| R.\ t/r asar no Echave Orio 
La aradótí sti J hrwrh\ m ] ÓJ 0- i 620 

Mim*!' ilí- Arte, 1, mjdtl Jç México, Mi JtivM 
























262 rrNi n i ra pe los eu inos | i.viiip^ríUif 


pucde ser visto como imo Je los primevos pasos en la ges- 
taeión de una escuela local, parecida sí t pero distinta res- 
pecto a las que le Jieron orígen, Âsí, una vez alcanzado 
y asuinido uti estilo que podríamos entender corno una 
ítoitté r de manera paralela empiezan a formàrse sus res¬ 
pectivas variedades dialectales, que a su vez con el paso 
dei tiempo iniciaráii de íorma índependiente nuevos pro- 
cesos de níveladón, de acuerdo con el Jesarrollo que tie- 
nen las lenguas. 

Si tomamos corno puntos de partida el posible 
surghmento de una condene ia en torno a la idea de una 
escuela pictórica propia a princípios dei sigfo XVI í y la 
importância dei artista como creador de uti estilo en vir- 
tud J e que todos los câmbios se originan en la esfera dei 
indivíduo, 113 entonces dobemos identificar los valores 
plásticos vigentes en la época y el porque estos artistas 
son aso ciados a este tipo de pintura. Para ello recurri re¬ 
mos a dos persa na jes que ilustran este asuiito: Baltasar de 
Eebave Oi ío (ca. 1 558-ca. I 62 2) en la Nueva Espana y 
Francisco Ribalta {1 565-ca. 1628) en Espana. Se trata 
de dos maestros cuva formación estuvo vinculada con la 
pintura inanierista italiana, como podemos aprecíarlo en 
sus resp ec í i vas i > b ra s A ta rt i rio Jc sa 11 Pó nem t j o (ca. 1610 ) 
(Fig, 35) y Martírio dc Santiago (ca. 1603 ) (Fig, 36 ); de 
alií Ia presencia de elementos que estaban vigentes en la 
pintura que se bacia en los distintos territórios de la mo¬ 
narquia, pero que en real ida J formaban parte de un su- 
perestrato pictórico común. No obstante, más que una 
identidad pictórica afin, los dos artistas presentan ima si- 
mi liliitl análoga dentro dei Jesarrollo dei estilo, 

À partir de este desácrollo y el gusto de una clien¬ 
tela puede explicarse que ambos pintores reali/aran obras 
cuya grandiosidad, tanto en Io formal como en lo narra- 


W I- ütrnfiKEEZ Hacslí, ^JLa pinlurd luivóliíípaüà couili uiu iiwk- pietAriea americana?...", ttp, ót. r |ip, 70-71, quiern L» 
analisa a partir âv W iJi-ah *lv RrrJifmrnl de Saugaurc y Bniti üinubricli. 

11 ^ I. Broifn;, Li LihiJ < Vi..,, ep, Wr, p. I0q 


ti vo, tuvierã efectos de gran riqueza composi li va. La pin¬ 
tura de Ribalta enfatiza un grupo de liguras en primer 
plano, euyos impulsos emocional es son más directos y 
cru dos, sobrepasando el sentido descri pli vo y dotándo- 
los de ima notable gravedad. Al respecto, Jonatban Brown 
anoto como Ribalta literalmente utilizo “citas" de pres¬ 
tigiados maestros como Fernández de Xavarrete, ] nanes, 
1 iziano, Durero y Zuccaro, ciiyas obras tu vo la oportu- 
nidad de conoçer durante su estancia en Madrid* 11 ^ 

A dilerencia dei cuadro de Ribalta, y por la ca¬ 
rência de luentes de mspiradón directa, Eebave logro 
dotar ai pasaje dei martírio de san Poncíano de un carác¬ 
ter menos violento gradas a la compleja estruehira de su 
eomposición, Ia rica gama cromática, la forma homogé¬ 
nea de iluminar el espado y el cuidado en representar a 
sus figuras, sin rigidez, a pesar de las tensíones internas 
que se manifiestan en las posturas. Estas características, 
tanto etnocionales como visual es, le permitieron suavi¬ 
zar y expresar de manera clara pero atemperada un tema 
de gran intensidad dramática. 

Abora analizamós dos ob ras más de estos pinto¬ 
res euyo marco cronológica es muy similar a los mar¬ 
tírios y donde ya notamos que Ia diferencia susianctal 
radica en el modo en que cada uno empleó Ia luz. La uli- 
lizadón de este recurso pictórico se convirlió en una 
verdadera írmovación con relación a la pintura anterior, 
pties conlribuyó a brindar un carácter más realista a los 
temas representados. Por tanto, maestros como Eebave 
Orio y Ri baila, pese a que no fueron eu estrie to sentido 
los creadores de la iimovación, si tnvieron un destacado 
papel en su difusión, Abora luen, annque el manejo dis¬ 
tinto de Ia luz (ue algo novedoso, Ia verdadera mnovn- 
dón fue el Jesarrollo de una pintura naturalista distinta 
a la que se babía realizado con anteríoridad. Frente a las 
representaciones idealizadas dei arte renacentisla y en 
comparadon con | fl , fi tf uras esti 1 1 zúdas dei manicrismo, 
las nuevas composiciones de muebos artistas, como los 


P’ ff Mj Pk.VNvISCX? Rihai.ta 

Su» Ffttneigco cvnforiuJe pjr un ángaftnúsko, ra. I (>2Ü 
CA Njctondil i3l'I JV.iJm. M.niríil, Lffiiiciii 
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citados líiieasarriba, sc caracterizaron por ser más real ts- 

El artista contribuyó a difundir un lenguaje plástico 

tas, no sólo én cuanto a la corrección anatómica y la indi- 

en el que la aparienda natural y el uso enérgico de la luz 

vidualización de los personajes (aspectos, ya desarrollados 

y el color fuernn una autentica novedad,como se 

por los estilos prece dentes), sino por estar Imbuídos por 

constata en algunas de sus obras, entre ellas La muerte Je 

una nueva sensibiltdad vinculada ai movi inlento con- 

san Francisco (ca, 1 O 93). 

trarrefor mista. 

Con esta nueva forma de representar los pasajes 

En la obra Laoracióti enelImerlo (ca. 1 610- 1 620) 

sagrados Francisco Ribalta, en sti lienzo San Francísm 

(]“tá. 37), Baltaaar de Ecbavc Orio estructuró ei espado 

confortado por un ártgel músico realizado bacia 1620 (Fig. 

gradas al correcto e intenso manejo de los contrastes lu- 

38), estructuró la escena tomando como modelo la obra 

m micos; este recurso le sírvió para acentuar el carácter 

de C arduclio,^ 1 alçjándose de los cânones manienstas 

emotivo dei suceso, ade más de que enfatizo todos aque- 

Jebido, prindpalmeiite, a la formâ de representar a 

lios elementos formal es y expreslvos presentes en Ia obra, 

personajes y objetos con un sentido realista, donde los 

logrando con ello una pintura diferente no sólo a lo que 

recursos lumínicos producen una inten&ifieación de 

babia realizado antes, sino tambien al tipo de pintura de 

los efectos anímicos y le otorga a la represèntación un 

raigambre manierista que contimiaba vigente en los 

carácter distinto» 

tal leres virrdnaW.^I ^ Es probable que esta diferencia 

A través dei auálisis de estas pinturas puede apre- 

estilística liava sido motivada por Ia presencia de cua- 

ciarse como este sistema de valores plásticos comenzó a 

dros euxopeos de diversas latitudes que ya utilizaban 

estar presente tanto en la Península, como en la capital 

ese repertório pictórico y por el arribo de artistas bispa- 

novobispana desde fines dei siglo XVí, dcsarrollándose 

nos como Alonso Vázqnez, quien llegó a la Nueva Es¬ 

durante el primer tercio dei XV] 1, Àl observar la obra de 

pana en I 603. 114 

Ribalta y compararia con Ia de Ecliave Orio, tenemo.s dos 

Pese a que no se conserva en México ningtma 


obra segura dei artista, basta ver el tipo de pintura que 


realizo en Sevílla y compararia con la de los artífices ac- 

' R. Rn/. C»OMAK ct aL {'atàfogc comentaJo..., op, cit, p. 266, 

tí4 Â ello ktlirífl que atfreiíar la exístencla Je algunas okras iiiivohiípímrtti, como Ef entierro Je Cristo, realizada por 1 eJr L » 

ti vos en el vixreinato para percatarse de sus di ferencias. 

Ihtez V Lilír.i! en 1 602, Jumlf ya se aprecia A tigo Je la hiz con fino* seniejiinteí, pur li» tjnv ri Liaililf afirmar que ya 

Por ello, es lactible pensar que Ia influencia de Vázquez 

JwJe finaJes Jol sííík* XVI kalna un ambiente propício en e! virreiiniL» que permitiu que los artista? 1 ac ales aüiinitarail L* 
nnwJaJes que csteljail Ilíquido Je Bürapa. N MU V r, Jo&í fuá rez. Rccttnícs i t Ji&rursos Je fatie Je fintar, 2002, p, 55. 

en Ia conformacióii de Ia escuela novobispana baya con¬ 

^ hl tema Je las potiMet atribucipnes Je Alonsa Vãzquez en. la pintura nnvaliiípium ertanJn en Jisciisíõn. De heclío. 

sistido, principal mente, en la dífusión de uu repertório 

iii» se tia Hegfldo a miigun consenso por parte Je W especialista» porque no se Li locali^aJo ninguiia olira tueguri Jd ar- 
tiíU en MéxtCó. Con Riseeiiel comidmietiLo Je su proJucciáii sevillana, LoJaeia imbui Ju poriíl fOmanismo íraporante 

formal basado en un incipiente naturalismo, presente en 

en esa l iuJaJ a linales Jel ^iiíLi XVI, se ka siiÇeriJfi que los aporte- que puJ<» liakcr tvalízaJo a l.i pintura vtrreiiial no fueroii 

la Península desde el til timo tercio dei siglo XVIEsta 

«ustancialrs, piics ya liakía .UJteueJeuks plástico? íimilarts previas a sii IL^aJ.i. Al reípectíi, lanallian Rrnwn lia ^efiú- 
Inulm f ke tnaiiy pattttings in beville (his íurví^neproJuctnm in México i» disappaiutingly amall} skiw kim tt» 

nueva tendência vinculada original mente con la pintura 

kean acconiplbkrJ inasterol tlie SevilLm Rocqoiúst sckooL !l i* always EUppoeeJ tkal lu? wn* iuílueuUal itt spreaJinc tliis 

relormista centro-italiana babia llegadoa hspafia bacia 

styk* to tkc jiaiulers oí México v íly. ] !«* SuptíDErítioii m.iv lie pLui^ílJe. iJlliou^li il skoulJ ke rememtieréJ ikat wkat ke 
Imui^Eil lo llie ãCL-rie w.i» tnü nefc, [^Las pi ti luras que todavia exi^len eu revilla j«u proJuccíon en México que ka sokrc- 

I C>82 a través de artistas de esas latitudes que trabajaron 

dviJet e- JeuilusiouanU uu iiLe Ç9C04AÍ lo revefán como un maestro experimentado Je laesciieta roniantirtn “cn illaua. Siem- 

en El Escoriai: Luca Cambiaso (1 527- 1 585), Pellegri- 

pre se lia a*iimiJo qiieél influía eu Li Jifu>ion Je Jiclio estrio liacia los pintores Ju México. Dieka kqn>teí >5 puiria ?or 
rasíonoLIe, aunque liay ipie to marte en cuertta mie lo que aportô eu la e.-ceua no era noveJoSii.*| ]. *1 nlruduction. 

Mo 1 tbaldi (1 Cv27- 1 596), Federico Zuccaro (cu. 1 642- 

6paiiiyk paiutíng anJ New Spanidi paiiiliiiü, 1560-1700*, 2004, p. 20. Tamkien G. TcVAE IHÍ Ir lí Is Pintura u i oscuh 

1 609) y, Bartídomc Carduclio (cu. 1 560- 1 608), quien 

tura..., vp. af,. p, 130 y N. 6lüAIT, op. ctL, pp. 76-^2. 

IU ’ ]. Bkorv, La EJaJJc Oro..,, o P , cü. t p. 92, 

llegó como ay u Jante de Zuccaro y se alincó eli Espana, 

117 M, P p, no-m. 


| FI * w | Luís Ji Aeez 

Oi emçiàtt tni A ftin' rio, ca. 1620 

Ci f Miifvo Naciimal Je Arte. v iuihJ Je Mérito, México 

| r_i£ 4Ü [ MlCi UuCitIGtiLES V rX'MIViv Cákhc 

La 1 %Kn prvitxjiandú a Lt t Wen Jomiwca, ca, 1 608 

Convriílo Je íanlii Oiitnhi^i», Urns, JVn) 
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pinturas cronológica y estil taticamente cercanaa, pues 
c« ambos tos motivos que las inspiraron f iterou seme- 
jantes, listo es, aderna* de que las obras piiedan lener mia 
couce peión y una capacidad de arliculaeión dramática y 
emotiva, el sentido fundamental que subyace es una mia- 
ma sensibílidad plástica, donde la arlificialulad dei ma- 
menamoes -uperada porei naturalismo t asado cn una 
elamlad expositiva y el empleo de inertes contrastes lu- 
mmioos; que poco a poco serán una dc las constantes que 
caracteriza ron la pintura barroca de l«i primera niil.ul de 
esa centúria, Sin embargo, la manera eu que ambos artí¬ 
fices interpretai! esta forma de pintar es diferente: mi en¬ 
tras que en el cuadrn dei novobispaito loa persotiajes ton 
más idealizados, en la obra e&paflola sou más realistas, Es 
claro, enlonces, que aun cu ando estos pintores partieron 
de un vocabulário pictórico comim, los resultados sou 
muy distintos; es decir, auuque a los dos territórios Ilegó 
una innovación muy importante, el proceso de apropla- 
ción fue distinto. 

Àl respecto, si se tratara de un caso aislado en sus 
re s pee t i va s á rea s C e< i gráficas, n«« tendría mayor relevân¬ 
cia, pues como seilali Saussure, "no Iodas las innovacin- 
nes dei liabla tienen el niismo êxito, y rui entras sigaii 
siendo mdividualee no hay que tencrlas en cuenta, dado 
que nosotros estudiamos la lengtia; sólo entran en mies- 
tr o campo de observación en el momento en que la co- 
leetividad las acnge*Jtfi Por consiguiente, las pinturas 
de ambos artistas son significativas por baber hecbo pm- 
pia ima mísma iiinovación; aniupie son dos represe n ta - 
cumes muy naturalistas, la forma en que esta tendência 
se manifesto en cada obra es d d crente, y lo mas relevan¬ 
te radica en el bucho de que la diferencia se converti rá 
en una constante que al ser repetida couiinnamente se 
converti rá en una característica de cada escuela. 


11 * í‘ IN j?Al ssnih Cu»** Jt fitfyúbtHM,*., &Jt. cit., Jí, J 39 
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Estos ejemplos concretos son muy ilustrativos 
sobre ei nimbo que sigtuó la pintura en los dos territórios: 
ese fuerte naturalismo ampliamente utilizado por Iqs 
maestros peninsulares fue diferente al empleado en 
los ohradores dei virreinato, donde la vertiente tu vo un 
tono más suave y mesurado. Fue el caso de Luis Juárez 
(cu. 1585-1639), quien continuo utilizando el mismo 
lenguaje en algunas de sus obras, como La oración en cl 
Imerta (Fíg. 39) y Cristo en la cruz (ca. I 635- 1 639), en 
las que se puede bablar de composíciones más cercanas 
al Barroco, ya por la tlrnninación contrastante que les 
confiere un mayor drama ti smo, va por los tipos físicos 
empWdos, cuyos rostros reflejan una profunda emoti¬ 
vidade Cabe agregar que si bien estas obras fueron im¬ 
portantes en el proceso de transi ción bacia Ia pintura 
barroca en la Nueva Espana, no toda la pruJnceión dei 
artista ti ene estas características. De becbo, una de las 
razones que explica la relevância de fuárez al igual que la 
de Ecbave Orio eu el contexto pictórico dei virremato, 
radica en que los dos fijaron una serie dv elementos cuyo 
uso constante por vários artistas, los convertirán en ar¬ 
quétipos de la pintura de la Nueva Espana. 

En este mismo contexto, en Peru se conservan 
diversas obras anónimas, de liliacion cl ara mente espa- 
nola, que manejan un sistema de valores plásticos seme- 


1|iJ Eatyí Bdltiiiáf Ji j Eehaytt Orid y Luis Judrcz: ]. G. VlCTORlA, Baka&arch Ecfiaiv C\ip, Un pintor cn ticmpc, 1994 y R. 
Rn/ r GoMAK Ef pintor Luis fuâro,.., cp. cti-, 1 967, Para I o# elementos específicos Jc In pintura iiovoliUpana qutí 
ii estar presentes en la^ okras Je ámbró artistas y en especial cn la Ji? Luis Juárez: R. Ri 17. ÜCMÁ& *l-a traJiónn pLlArLa 
mivüJiispana en el tal ler d e los Juárez", 2U04, pp* J 51 - 1 72. 

• Cl E. VALDtVIESO, p. I 44, Para los cuaJro* que aúii =o coimTvan do esta íktÍc: E, StASTMY, 'Las pinturas Je Ia víJa Je 

5diili> Domingo en cl Convento Je Ia Orden Je Predicadora* Je Lima*, 199$. Aml>«s autorestefialan que LujtJW envia 
ona remcH de atras a la Nueva Espana en I6l9í Staslny açreia que su solmmj Leonisiu PincJo esLilia on la capital 
m>v< Jiispana ese mismo aAu, JotiJe muy proliablemtMilo cstolJccíâ un liillcr, ya que roclláó stis aprenJiues entre Joi afios 

Je 1631 y \6U t Il>u, pp, 24-25. 

^ L. E. ^JBFAlOÊN, * La catedral Je Lima,./, ep, Cf í. , p. 247. 

U pena insistir en el Jestlacado papei Je Bart,>],TiTie k. arJuclio en L JjÍli.^íoji Je ],i pmtura refornií^ta italiana en 
Espana, al ser un activo importaJor Je cuaJrns florentinos entre I 585 y I 595. ]. Browx, La EJad í/e Oto... t op . ctL, 
p. 93 « Po* í!fp#mismo» anos esld documentada su paxHcipación en el comercio Je pinturas italianas destinadas al Pm> 
y lomljién liay constância Je que su kermant. Vicente envia a Lima Jiver< 4 S «tiras entre I 630 y 1631, L, E. \X*l WAfilHíN, 
*La L-ateJíLil Je Lima,,/, np, cit, p, 247. 


jante al descrito en Espana y Nueva Espana durante los 
últimos anos dei siglo XV I y princípios dei XVIL En este 
sentido, bay noticias acerca dei arribo temprano de un 
constante número de obras con estas características pro¬ 
venientes de la Península, como la serie documentada 
en 1608 decuarentay un cuadros destinados al conven¬ 
to de Santo Domingo, realizada por los pintores sevilla- 
nos Miguel Güelles y Domingo Carro (Fig. 4í)}, de los 
cu ales solo existen veiniidós. 1 - 0 Gracias a estas obras 
es posible conoçer el alcance que esta modalidad pictó¬ 
rica tendría en la época virreinal, pariicularmente en 
Lima, donde poco a poco se fue consolidando un gusto 
orientado bacia este tipo de pintura; que si bien aún com¬ 
partia elementos manieristas, ya incorporaba cierta vena 
expresiva propia dei naturalismo. Es importante sena- 
lar que la produeeióii maníerísta italianizante que babía 
prevalecido en la capital desde el último tereio dei si- 
glo XVI, continuo vigente en las primeras tres décadas 
dei siguiente. 

Esta situación ambivalente no era exclusiva dei 
medio artístico peruano, mclusoen U Península, en me¬ 
nor medida, estaba presente. Esto puede susteularse con 
la Negada a Lima de cuadros de clara filtaciõii ital iana, 
como la serie dei Jutcio hinal aí ri bui da a Vicente Cardu- 
ebo (ca. 1 0?8-l 638) y que fue donada a la catedral en 
1630 (Fig. 41), lo que a dec ir de Wufíarden a todavia 
conservan abundantes rezagos dei idealismo romanista, 
lo que le permíEó adaptarse con facilidad al gusto domi¬ 
nante en Lima” E ^ Así, con de estas obras vinculadas a 
uno de los artistas más destacados en la Corte madri¬ 
lena dei primer tereio dei siglo XVII, podemos se ri a lar que 
bu estilo tu vo cnnti tniidad allonde el océano, contribu- 
yendo a fomentar no sólo un gusto entre la elite lirnena, 
sino también lue un tdemenio en la croácion de una es¬ 
cuda pictórica propia, que de manera lenta y gradual 
empezó a adoptar un incipiente naturalismo y una mayor 
emotívidad expresiva, los cualesserán fundameutales en 
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esta nucva tendencia que se arraigo en los distintos te- 

enfrento eon la dificultad de plasmar en un solo benzo 

rritoriós de la monarquia. 

una alegoria conformada por varias historias, lo cual ím- 

En euanto al clatoseurismo de la pintura bispa- 

plicó una composición imitaria que estrueturara de ma- 

nica dei siglo XVII, ya bemos consignado unos ejemplos 

neta coke rente las e soe nas. Mediante dos grupos bien 

Sobre su presencia en la Península y en los vi rre inatos 

diferenciados, Caravaggio logro resolver de forma ma- 

americanos desde fines de la centúria anterior; situación 

gistral el asimto, donde la uni da d y el efecto dramático 

que conlírrna que esta modal ídad pictórica surgida en 

los consiguió por los intensos contrastes bimínicos. Otro 

Itália, en Espana no esiuvo vinculada al tenehrismo de 

lienzo de gran importância artística y que tambíén se 

Caravaggio (1 571 -1 610)^ pues si bien esta Lendencia 

convirtié en un punto de referencia para los artífices lo- 

gozo de un gran reconocimiento, estilísticamente nunca 

cales fue Laflagelaciônde i risto (Hg. 43), realizado entre 

fue comprendida ni mucbo menos asiinilada. De beebo, 

1 607 y ] 609 para la Iglesia de San Domenico Maggiore 

la relaeión entre la pintura espanola y el maestro italiano 

(aciuaímente en el Museu Nacional de Capodimonte, 

no fue de forma directa porque, en términos general es, 

Nápoles), en el que de mieva cuènta la utilízaeión de tos 

estuvo más vinculada cou sus territórios napolitanos que 

recursos de Inces y sombras y el vigor de sus personajes 

eon Ia metrópoli. La presencia de Caravaggio en Nápoles 

intensifican el impacto expresivo de la obra. 

entre 1 606 y I 607 y una segunda estancia de 1 609 a 

Àun cuando su estancia en Nápoles fue muy 

1 6l 0 permitió que los artistas de Ia ciudad que todavia 

breve, la Inerte presencia de su pintura no pasó inad¬ 

einpleaban un Ienguaje plástico fundamentado en el ma- 

vertida para los artífices locales, ya que su obra no sólo 

nierismo reformado 125 (Eig. 42) tuvíeran contacto cou 

propicio un resurgimiento de la escuela meridional a 

un nuevo tipo de pintura naturalista muy aíraetiva; Ia 

través de la figura de Giovanní Battista Caraccíolo (ca. 

cual utilizaba com posiciones muy efectistas basadas en 

lo 78-1636) 124 (Hg. 44), sino que tu vo un papel de¬ 

un sistema cromático rico en tonalidades intensas, un 

cisivo en la consolidación de una escuela propla. A Ca- 

enérgico dibujo, Ia ruerzadinâmica de los movimientos 

racciolo babria que agregar los nombresde pintores como 

de los personajes, el realismo extremo de sus modelos fí¬ 

Massimo Stanzione ( 1 586- 1656} (Fíg. 45), Andréa 

sicos, una gesftuabdad sumamente expresiva, la ineorpo- 

Vacearo (1 604-1670) (Eig. 46) y Mattia Preti (161 3- 

ración de tipos populares y f sobre todo r el em pico de un 

1 699), por citar sólo los más sobresaJientes, cu vas obras 

violento claroscmo, que ade más de contribuir a estme- 

evidencian una continuidad en el uso dei claroscuro 

turar el espaeio, coitfiere mayores electos dramáticos al 

como parte fundamental en varias de suscomposicíones. 

tema representado. 

Àun que inuebos de los maestros napolitanos, incíuyen- 

À estos recursos estrictamente pictóricos, liabría 

do los anteriores, incorporarem otro tipo de tendências 

que agregar la virtud dei artista en poder representar 

artísticas vinculadas eon el clasieismo roinano-bolonés 

plásticamente temas iconográficos de enorme compleji- 


dad, como puede apreciarse en la pintura de V aravaggio 


Nuestni Seriara de la Misericórdia o Las siele obras de mi¬ 

A la HdfjaiLi ilt* L ürjvaggiíY ,i Ndpolt-íy Íj. pintura ma li Cripta conti rumba vígunti? eti iá .irlráy Li rcgiikii ji.irlkul,mm-M|u 
cn Jmpsr&U* 1 155<>- | 623), lÀibrizii t^ntaía Ji: (oi. 1550-1 660- 1634), BJijjaritn Ccwnfcío 1 560- 1 049 

sericórdia — como se le ba denominado— f realizada eu 

} C.?íi 11 Hí rn.inJiii-N Àxztilino fúí. 1 572- 1645), quicticí prçitongaron el iüLt|n áurantv i*l primer tercio diá láglr* XVII, 

1 607 para el Pio Monte delia Misericórdia, en Nápoles. 

.ili Ni|iic t bien semla Migue] MnrAn furiria 'iiftaban Li ilumimcieti cotavfl^gLFla para dar a su pintura Lm cierüi tinte 

imuK'rnkLiJ H . M. MòlíAX Tt TRINA, ja&â Ribcni, 1993 p, 28. 

En este cu adro de grandes dimensiones* el artífice se 

, -'" t A. i iiastei^ Eí * irh< liafkmôi 1 988, p. 439. 


j h * 41 ) Micusungelo Miírifi, ii, Cabàvauoio 
Lí fktgeíación d* 1 (_ViVíl> ( lK" tIlt?1, ra. I Ó07- 1 Ó()9 
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y coii el arte Je Rubens y Van Dycb, el uso y la persistên¬ 
cia Je este recurso pictórico en la proJueción Je Ia región 
fue muy recurrente, por lo que, poJría considerarse, cem 
toda propiedaJ, como un elemento caraetenzador Je la 

pintora napolitana.*25 

Dentro Je este contexto artístico, no podemos 
Jejar íuera a José Je Ri Lera (1591-1 652), el Espanole- 
ti>, que si bien es clerto tu vo m primer contacto con este 
tipo Je pintura durante sus viajes por el centro-norte Je 
Italia, mediante la pintura Je los Campi, Correggio, los 
Carracci y Reni, en realíJaJ fue su encuentro con la obra 
Je Caravaggio lo que marcó buena parte Je su producción 
y lo convirtió en una Je las figuras artísticas más bri II an¬ 
tes Je Nápoles. L uanJo llegó a la ciuJaJ en 1616, se en¬ 
contro con un a min ente propício para tícsarrollar su arte, 
ya que las obras Je Caxavaggio babían causaJo un impacto 
Lan fuerte en el gusto napolitano que eran un referente 
o b ligado entre los jóvenes pintores Je la ciudad. En este 
senti do, el vale neta no tu vo un medio artístico receptivo 
para aeogçr su obra, más compleja y virtuosa que la Je 
mucLos Je los pintores napolitanos contemporâneos a 
el. Adernas, su eondición Je espanol contnbuyó para que 
fuera favoreclJo por los virreyes espanoles en Nápoles, 
quienes le encargaron numerosas obras que, junto a otras 
proJuciJas por artistas local es o radicados en la ciudad 
como Domcnicliino (1581-1641}, G i ovanni La n ~ 
franco (1582-1647) y Artemísia Genülescbi ( 1 59 3- 


I'!? K. WíTTXOTHK, Afie u ar^tiiccíum an Italia IODO1750. 1997, 366-3Ó2. En FlanJes el fumimeno caraviiggíetn 

irii |Tiiyi. ui L fc >| ir rt Ji- aríí»t«9 íotm' AÁam Je Ccwb?r. LK-rartl ScgW*. I InroJour Romkmby ftooL» j> >rJ.wnè. H. VUECHH, 

j \rfiT v itnflfíieduta..., op. of,. pp. 258-265. Tamilicn KuLc-tiü nnpLu ,11 viigu-ij, Jcí lijiiibojJit yn jltjLin.^ tJirai y fue mui 
Jtí los princípnlr* prumotunfe cn í.i alquifici-tn Je ],i okrn Lí I Vpysfw JJ Ju L aravo^io, pintada muy pr^kalíLmenle 
,ti Rutrm entr, I ft04 y 1605, ía cud ,stâtia um la iglesifl JominifA Jc Amlícrea taófl I 620 y iwlu.ilniiMib tv l t en 
Ijj calcccionc# J«-l KunetkSskixiictie» Mus^urn ti, Vícfia. Ibhl, p 70. 
l~ fl |, BRC^X, VvLh^iic-. Pmtüty earhssan&f 1990, pp. 91 -62. 
m M. pp. 7- 3 6. 

J Brotn, La LJaJ Jc i Vii,.., li p. cit., p. 196, 

■ -** A. E. IV: RH7. SANCHêZ, Francisco 2* Znrkmi?h I 993, pp, 4 3-45. 

J ?<* J. Bpovn, La BJaJ Je Oro.. . op. dL t pp. 175-177. 


1652), fueron enviadas a Espana, JonJeeran aprecia Jas 
por una clientela relacionaJa con la noblezaJ 26 

Por su parte, José Je Ri Lera, a d em ás Je ser un 
artista espanol en trânsito, fue Ji fu sor Je un estilo, pues 
la I legada Je varias obras suyas a Espana contribuyó a 
consoliJar un gusto por la pintura claroscurkta en su 
país natal, aunque otros artistas como Diego Velázquez 
(1599-1 660) ya LaLían JesarrolIaJo esta nueva forma 
cie pintar Jurante el primer euarto Jel sigla XV El. 1 - ■ Nti 
oLstante que su pintura fue muy aJmiraJa en Espana, 
en términos generales no tu vo trascenJencia, pues Ia re- 
percusíón Je su obra en la proJucción Je los maestros 
espanoles contemporâneos queJóa un nível muy super¬ 
ficial, motivado por la Jjficultad que implicaba la así- 
milación Je un estilo que fue ennqueciéuJose a lo largo 
Je su carrera. 


Loí pintores y clientes espanoles se sintieron atraí- 
Jos por un maestro cuyo acercamiento directo al 
nvuiulo visible comçidía con sus naturales preferen¬ 
cias artísticas. Sm embargo, los aspectos más su tiles 
Je Ia obra Je Ribera, y en especial su inspiraJa con- 
frontación con el clasicismo, se perJieron inevita- 
blemenLe en la transmisión Je su estilo a Espana, 
JonJe e! estilo ctásico tu vo una importância secun¬ 
daria y las complejitlades Je su técnica no liaílaron 
réplica más efecliva que la de Nápoles. 1 -^ 

Pese a ello serían Franciacó Jc Zutbarán (I 598- 
1 664) y Alotiâo Cano (1 601 - 1667) quienes se mos¬ 
trarem más receptivos a la tJira Jel Espaíioleto. Con 
respecto al primer artífice, sti influencia se percibe basi¬ 
camente en la utillzación en mucLas Je sus obras Je los 
modelos riherianos, en el fuerle naturalismo y la forma 
en que utiliza la luzjmientras que en el segundo kubo 
una mayor asimilación estilística, sobre todo a uivei 
compositivaJ ^ De cualquier forma, el naturalismo 
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claroscurisla practícaJocii Gspafia, a diferencia dcl desa- 
rrollodo por Ribera, siemprtí fuc más mesura do y conte- 
mdo; en este aspecto* la clientela cspanoU babitual mente 
conservadora y apegada a la traJiciôn se mostro reacia a 
aceptar las novccUdes pictóricas, a exeepcum de aqtndla* 
que ya bubieran sido ad opta d as en la Corte- 

Por ello, el caso de Zurtarãn evidencia cónio el 
te nu lirismo fue asimilado en el âmbito espanol, a traves d u 
pinturas concebida* ctm un claro sentido anucdótico y 
realizadas a partir de una clarídaJ compositiva que, ade- 
cuándose al lenia, ineorporó diversos elementos corno los 
fueriu* coptrastes lunifnkos» \ In rasgo constante en m 
obra es ta mclusión aiedada de sus personajes en espaem* 
predeterminados, ast como la caractertzación de sus figu¬ 
ra*, que pueden partir desde tipos idealizados, basta otr m 
de fuurte caracter realista, autique m pintura má* bien 
queda enfatizada por un timo mesurado, extático y conte- 
tiido. No cabe duda la trascendencia que tu vo este artista 
en la producción pictórica espartola de *11 época, aim 
cuaiulo los vaiwnes dei gosto no lo havaii favorecido *iem- 
pre ; * 1 ^ sin embargo, para los fines de este ensayo nos in- 
teresa no solo por Kaber sido una figura central en el arte 
*evillanp, sino por los nexos que tuvo m obra en América, 
Al igual que oiros maestros anda Ince*, Zurbarán 
fue un artista que raantuvo un estreebo contacto con el 
Nuevo Mundo gradas a un activo comercio de obras, de 
tal forma que es cottiún encontrar obras autógrafas a lo 
largo dei continente, como la Cena J# Emaús, original- 
mente en la iglesia de San Agustín de la Ctudaddc Méxi¬ 
co, y un gran mi mero de cuadros relacionados con *u 
obrador, como la serie de santos fundadores dei eon- 
vento de la Buena Muerte de Lima 1 * ^ - (Fíg. 4/). Su 


111 PdPü im* «irmiU mhifiu L firrluiiJ urltii* d** L <4™ Ji I rtdinU tUiul»' A míiíle WH LmIu ó XIX: J. PttOVN, Fmt t- 
dm» d* Zurbardni 1 991 . p 7, 

1 4 - f Va el trâfke do aLni íuíUtiiuiMt» eu Àmitrú* y II Na\ MíSIíTIi PKlf.lO, Zurhtnitt u nt cbfMOft / Wum# fwini 

d Mmêbú MttnJc. 1998 . 
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influencia en el arte virreinal americano fue semejante 
a la ejercicla por Ri bera en Espana; es decir, nõ fue tan 
generalizada como en ocasiones se ba querido sugerir 
al tratar cie asociartoda la producción claroscurista dei 
mundo Kíspánico con la obra de estos maestros, sin tomar 
en consideración la posilde participación de oiros pinto¬ 
res y obras en Ia conformaciún de ese nuevo lenguajed 33 
Efectivamente, similar a lo acontecido en la Pe¬ 
nínsula donde el fenómeno caravaggista napolitano 
lue muy admirado pero no asimilado, en América Ia pin¬ 
tura de Zurbarán y la de sus contemporâneos, iampoeo 
tu vo grandes repercusiònes aunqtie sí iníluyó, Con re- 
lación a la Nueva Espana, basta bace relativa mente poco 
tiempo, era un lugar comiín en la historiografia de la pin¬ 
tura virreinal afirmar que la pintura elaroscurísta babía 
sido introducida al Nuevo Mundo gracías a la llegada de 
obras de Zurbarán y al arribo de artistas como el sevi- 
llano Sebastiãn López de Ârteaga (activo en México en 
1 64 I - 1 652), Sin embargo, esta postura se ba relativi- 
zado en los últimos anos debido a la existência previa de 
obras realizadas por artistas novobispanos en el virreí- 
nato que ya manejan un lenguaje con características muy 
cercarias, por lo que su introduceión no puede asociar- 
se únicamente a ambos artistas, 1 ^ Por ello, como hien 
ba senalado Nelly Sigaut acerca de la presencia de Zur¬ 
barán en la Nueva Espana, su Influencia no bay que 
buscaria solo eu Ia representaçión de los fenómenos lu- 
mínieos (a la que sin duda sus obras contribuyeron), sino 
en o troa aspecto?: 


À partir de Ias ideas de la autora, es posihle en¬ 
tender la producción de oiros artistas novobispanos 
como josé Juárez (161 7-1661/62), quien retomo esta 
forma de pintar en algunas de sus obras más importantes, 
particularmente en la construcción dei espacio a través 
de los Juegos de luz, hn San Alejo r Santos Justo y Pastor y 
Adora cíón de los Reyes (l'ig. 49} f entre otras, a de más de 
utilizar los recursos senalados, incorporo Ias novedades 
plásticas de procedência rubeniana, aleanzando con ello 
obras de gran riqueza visual, Su producción artística, sin 
duda una de las más nolables en el âmbito novobispano, 
probablemeu te sea el mejor ejemplo de la pintura natu¬ 
ralista becba en el virteinato, pues se trata de un artista 
que no solo adoptó los logros de su escuela local, sino 
también pudo asi mil ar las novedades que llegaron dei 
exterior; por conaiguiente produjo una obra muy original 
en la que continuo deaarrollando vários elementos típi¬ 
cos de la escuela novobispana, euyos antecedentes los en¬ 
contramos en Ia pintura de Ecbave Orio y Luís Juárez. 

la producción artística de este maestro es re¬ 
presentativa de una producción local, en virhid de que a 
partir de un sustrato común con la pintura de otras re- 
gíones, se apropió de las innovaciones ioráneas, a tal 
grado que las transfornió en algo distinto, entonces pu- 
dríamos pensar que es uno de los primeros artistas "nn- 
vobispanos desde el puntu de vista pictórico; esto es, 
estaríamos baldando de que la obra de José Juárez ya es 
un ejemplo de una variedad djalectal de la pmtura espa- 
nola de América 


La ccmcepción monumental de la figura bumana, 
un aúdaniicuto psicológico de los personajes, un tra- 
tamiento excepcional de las telas | ... |, ima cnneep- 
cíón arcaizante dei espacio |.„| y una profimdidad 
creada por medio de ona pantalla arquitectónica, 
donde se evidencia td éfecto dramático dei uso de la 

luz* 12 (Hg. 48 ), 


tí. Rnz GomAlR, “Uniquc ExpreBíum», Paínting iji Ntfw Spairi", 2004. pp. 63-64, 

1 ^ ). CuruiRRi-Z II v. isetaí.^ Cristébaídc ViUdipando, ca. 1040*17í4 r 1997, pp, 32-36 y N, íicAirr, op-a't., pp, 95-97. 
Rara Lü difcrcnciau L-ílíliyt içai dc SeWftián Utipcí dc Àrtcaga, remiti mo* nuevomente al v^Ludiu dc NVlly Sigaut y, Jv 
la inUina autora, a la íictifl àv la pintura Lm Incraduíidúd da Santo Tomés publicada en K. Rl'lZ GOMAK c# al., Catálogo 
comentado***! op* cít.. pp, 36/-371. fVimbícn se recomienda la ccrnsulta de la íielia escnLa por RogeiÍo Rnix Gomat 
sobre esta pintura «n Los ShjIos d? ( Va in láe vírrtmúÍQ* da América. 155iXI7ÚÚ. 1999, p. 83, asi como la prupuesta 
mwcdnsa plnnleâda pur Giitacrre* Macei para entender la lielerugtfiea y rcilucida nlura de ArteaçaijUe aúu se conífíva 
explica -ii estllífflica, a lrav*?s dei ptocelú der nivclaciõii. J. Gl 7il KKK HáC LS, ap.cit, f pp, 94-97, 

1 ss N. Sicmt, op. ciL t p, 94, 
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En el virreinato dei Perú se ba a soei ado el desa- 
rrolloy consolidación de una pintura naturalista a me¬ 
diados dei siglo XVII con la Ilegada de obras zurbaranescas 
que manejakan un lenguaje claraseurista* 1 Al igual que 
en la Nueva Espana, Ia presencia de estos euadras es 
un buen referente 6 obre imo de los tipos de pintura que 
se praeticaron eu el virreinato peruano, ya que sí bíen se 
trata de obras de buena factura, no podemos afirmar que 
respondeu a ima tipologia muy extendida, Quizá esta 
apreeiacion sea muy subjetiva pero somos conscientes 
de la enorme dificultad que implica estudiar la produc- 
ción pictórica de este período, particularmente por el 
estado en que se balia la Iii storia dei arte andino; en un 
primer momento predominarem los estúdios documen¬ 
tal es y en la actualidad kay una tendencia a privilegiar el 
aspecto iconográfico en detrimento de los análisis forma- 
listas, que en este caso concreto serían fundamerttales. 

Así piies, Imy cu adros anónimos y otros firmados 
de gran interés que manejan lenguajes vinculados con 
este tipo de pintura; sou ilustrativos los dei pintor Juan 
de Espinosa (activo en 1639*1 669) ( quien util izó el 
claroscuio como recurso plástico de maneta similar a la 
de otros artistas contemporâneos de otras regiones de 
la monarquia. Espinosa pinto varias obras cuyos rasgos 
estilísticos destacau por una impronta naturalista y re¬ 
cursos luÉdÈínicos muy acentuados. Por ejemplo, en la 
obra autógrafa í risto ante cl sanedrín, es notoria su cla- 
rídad exposítlva, ya que en un formato apaisado cons- 
truyc una escena frontal y distribuye las figuras de los 
jueces en grupos que denotan deliberados efectos de 


3 ^ Hií el nunlii» ticfljémíui) [íLTuano íiay cuciHuiiiiaB mencitmtff <i l.i itiíWncia qm- U obra 2<? ZurWin y la pintura xurlía- 
ramrsca trjírde eti lua .irticla* tEt vtnrdnaL* pertramt, | Bekn.U \~- lÍAl.l i-STRROS, i?p. rit. r p. 46 : C. PveifRc Veli-x 
"ZurluiTiin un Lima*. 1989, PP- 265-281; L. L. Wi l \-\V .\U N, "La u.iÍLiir.il t|e Lima.,/, crp. at„ pp, 273-274 y R. Ml Jh \ 
PlXÍLLA. úp< ah, L 1, p. 14, 

137 í?oJjriL' 1.i olira dl 1 ftfltó maefltro y Li pinlur« Andina, Mata y Gistwt uimientaii qiiu “cu cl I Vrú lod Lc.rn.i5 alegórico» *tin iL- 
1.1 prudiluLuj.jn tlc cntufiaítar» Ju *u forma litoToria y ck- m simliolbincu Hl gti£b> por este de composicíonce 

ui im.i inVartaiilc íL l.i pintura u liUqucfia. | r (Mi ME£\y f OlStlERT, ap. t'rV., p. 1U2. 


energia expresiva en gestos y posturas, aimque refuerza 
su atencíon en el contenido iconográfico generado por 
el mismo tema, En este sentido, podemos entender la 
gran cantidad de carteias representadas en el cu adro y 
que porta cada uno de los personajes, mUrnas que bacen 
referencia a las acusaciones en contra de Jesus* 137 En 
contraste, la figura aislada y resignada de Cristo en pri¬ 
mer plano, con las manos atadas y sentado en una pos¬ 
tura en tres cuartos, se distingue in medí atamente por un 
marcado dibujo y la expresión dei rastro sugiere una re- 
signación pasiva, impregnada por der ta melancolia* La 
gama colorística, a pesar de ser variada, se ve atenuada 
por la forma en que fue empleada, más bien con tonos 
apagados; las telas sou rígidas detido a los pliegues tan 
marcados por un dibujo demasiado lineal y poco suavi¬ 
zado con otros recursos pictóricos. 

Con anterioridad se ba sen a lado que la pintura 
claroscurista como fenómeno artístico es un caso para¬ 
digmático de la fornia en que opera una mnovaeión, 
desde que se utiliza a nível individual, basta su adopción 
gencra 1 izada por toda una eumunjdad, Este proçeso pre¬ 
sente en toda la monarquia espanola —como se cons- 
tata por el gran número de obras que se conservan en los 
distintos terri tórios que la conformaroii—, fue muy no- 
tabl e en la pintura napolitana, ya que al baber sido acep- 
tada y utilizada continuamente, la innovaeión se tormí 
característica y, en cierto sentido, se convirtio en un 
protoLipo que terminó sobreponièndose al sistema pic¬ 
tórico que pretendia renovar. De esta maiiera se explica 
el porquê, a d 1 1erencia de lo sucedido en otros territó¬ 
rios, una ncivedad introducida en Nápoles a princípios 
Je siglo XVII se desarrolló a Io largo de la centúria y cun- 
tinuó vigente en la obra de algunos maestros en pleno 
siglo XVIIL 

Por olra parte, bay un caso distinto de innovaeión 
cuya trascendencia en el mundo bispáuíco tuvo mavores 
alcances por la forma en la eual fue difundido* Se trata 
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de la obra de Pedro Paklo Ruknis (1 577- I 640), euya 
origínalidad propicia la reiiovación de Ia pintura ba¬ 
rroca y lo convirtió en imo de los maestros má* influ- 
yentes de #u tiempo, Como mucbos de sus coctáneoa, se 
enfrento eon cl mi*mo fenómeno ocurrido durante el 
siglo XVI y que se manluvo en el XVII: la difusiôii de gra- 
bado» y pintura* procedentes de Itália en los Países Ba- 
jos no era suficiente para considerar que uti pintor entalia 
completa mente imbuído dei arte italiano. Sólo viajan¬ 
do a la Península y eonoeieiido y aprendiendo d i recta- 
mente el lenguaje artístico de los grandes maestros dei 
Renacimiento, el alto Rcnacimienlo y el maní crismo, 
asi Como dei arte de la Anligúodad ebisica —sobre todo 
eu la es tatuaria, la escultura, las mono das, loscamafeos, 
etcétera— se podían ampliar los horizontes de \o& ar¬ 
tistas de usas latitudes. 

Acorde con et lo, después de completar su lor- 
macióu con maestros lotiiles, en 1 60i Rubens empren- 
dio se viaje a Itália consciente de la importância de 
pcrícecionar m arte a través dei nprondr/ajv y asimila- 
ciõn de la riqueza artística de las diferentes escudas. Por 
ello, sus traslados a los grandes centros pictóricos como 
Venecia, Mantua, Roma, Lioreneia, Génova, MíUn, Ve¬ 
ro na y Padua le permítieron captar las cnâcftanxas que 
Ir brindaron Ias obras de artistas de la tal la de Leonar¬ 
do, Miguel ÁngeL Rafael, Parmígíafiitio, Correggio, 
Tifciano, Tintoreito, Annibale Carracci y Caravaggio, 
por citar algimos, cityas imi ovaciones se babtau Cou¬ 
ve rtido on paradigmas para mucbos de los maestros de 
la época, t oinn ya se na la mos, la Lraveetoria de Rubens 
no es muy distinta a la de otro> artista* de *u época; es 
mas, no kl», sino retomar una antigua t radie um tal y 
como lo liâbían Keclio un grau número de artífices fia- 
menvos desde el Rcnacimienlo, Sin embargo, conforme 
se aborda el estúdio de su vida y sn obra, las diferen¬ 
cias se bacon más notables, pues su personalidad po¬ 
li (acética lo convierte en ima figura singular que se 
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caracterizó por su enorme capacklad de entender e in¬ 
terpretar la pintura de los grandes maestros por los que 
se sintió atrai Jo. 

Entre sus grandes méritos destaca kafier sido ei 
artista flamenco que ashniló mejorel arte italiano, a tal 
grado que ese lenguaje pictórico lo termino convirtien- 
do en propio. 

Es el artista nórdico que triunfo de forma más no- 
toria en el empleo de Ias técnicas y artes de la Lradi- 
eión italiana (como ya kakía intentado fiacer Dnrero, 
con menor êxito, un riglo antes). Adoptó una íorma 
de pintar fundamental mente extranjera y, Io que es 
más importante, una tradicíón que se liaLía eetakle- 
cido como prdctica dominante y autêntica concepeión 
de Ia pintura en Europa, 15 ^ 

En el caso concreto de Rukens ri estamos ka- 
filando de la adopción de una forma de pintar espceífi- 


$. ÀLPERS, ap. ctL, p, 28, 

tJr ' El íoiiccpto *mterii.iIiiaeKm" ik-fim- cl proúeso mediante el eual un n Lengu.i m nslituyc una prupíedad interna de L 
mentt y no algo externo. |. C. RlCITAkli? et a!., Dicrionaria Jc íhnplistka aplicada it nntuRánsa Jc ívnguas. 1907, 
pp. 241 -242. Desde v\ punto de vista pictÓTicOj intcirtialifcaciém liaria alueiòii a] profunda drurumu dc lu# lenguajcs 
artísticus ilaliiinoa que Rufiem llegó a adquirir, a tal grado que ineWu prcdummaroti sobre la tradidón plástica en 
la que sc fornuí. 

En la en«eãanza de lengua* íc denomina de esta mancra a la língua que mm perima está aprciidicruln, en contTajte con 
la primem lengua o kngua materna, IbtJ. r p, 242. 

1 £» Áums> &p. cit, p. 62. 

W- 1 El plLinlingüUmv hace referencia dl tuo de tres o mãe lengua por parte de im indivíduo o grupo En términos gene rale?, 
un plurilíngüc no utiliza todos W idionuw que eomxre de la rnisma maitcra, cu tanto que na liem? cl miíimo nível de 
domínio de todos? dloa. Aef pm?í f «iempre lialirá una Icugua quecono/.ea tmqnr que las otras, por loque jninmmíeaeiim 
será má» fluída; cu olra íúlo podra crcriliir mi entrai que sn compremdon auditiva será mejor en la tercera lengua, Tam- 
liièri puede suceder que cada lengua íeu erapleada cri contextos distinto# y se use para finei comunicativos diverso?, j C. 
RjCHAKDS ci ai, cp. dt, p. 521. En el caso de Ru Ik-ii-, Imy constância de .m cultura p fu ri linguista, puôa 'salta redaetai sus 
cartas en italiano (quí? Iialiia ruemplaxado J l.iliti como kúgua coinún curopea cn la segunda milacl dei siglo XVI y que 
çonueia iguflJmontc); cscfJbín lainliícn cu francês y raramente cn cspaftnl, Icngua dc Li corte de Bruaçlãs, o en flamuncu, 
nn siii excuMrse repetidas vifLé* ante sus amigos Immaiiistíf, y a meiiudn niuzclámloln «ui IaLín. I 'ülizalnie! flamenco para 
eserílnr uoias rápiddf e informal et, par«i m prnpio uso, soW- sus dilui jos |... | y taiiduen para uso Jcmiéstieo (como la carta, 
Kirprendentemenlc lamíliar, que envió a su almiino y ayudantc favorito antes de morírji, perosíempre fimiõ a la italiana". 
S, Alpeis, cp, cit,, p, 62. Así. PU conocimientíP de algimas lengu.i» niudemáa dc Europa y su enorme cultura lt? pcrriu- 
tíeron vineularse no tólo cou L opulenta Lurgticsia flamenga, sino tambiên con la- princjpale* Cortes a través de m* 
acti vi dàdc# J i plométicas. 


ca, Io cual no ?igni lica que se trata de una imitación qne 
implicaria una açtituii pari va con relación al modelo, 
en tanto que se rotoman los repertórios formales de una 
manera superficial. Por el contrario, este proceso de 
adopción implico una apropmción que conllevó nece- 
sar ia mente una wteniakxaáón. 1 En otras pa latiras, 
después de Iiater entrado en contacto con vários len- 
guajes pictóricos, Rufien? actuó como un indiviclup que 
aprende una lengua extranjera, pt>r lo que tu vo que de- 
sarrollar nuevas lialiilidades comunicativas para poder 
expresarse adecuadamente en Ia lengua meta. 140 Este 
ofijetívo se logra gracÜas a un desamdlo integral de esas 
liafiilidades, que una vez alcanzadas generan la apropia- 
&ón y, por ende, la posesiótt de la segunda lengua? solo 
eutonces es fact ilde afirmar que el fialdante fia consegu i¬ 
do un Jomimo dei idioma extranjero. Sofire este asunto 
es conveniente senalar: 

üéfide el pmito de visia nacional, el estilo de Rutens 
Ui» lenia conexíón o difereneiación y era liiigiiístiea- 
mente neutro. Se tratafia dei estilo de un fiomfire que 
no poseía nua ídentidad lingüistica predominante 
Su idenltdad ind ividual y pictórica eetaia vin¬ 
culada a una cultura mág amplia que la de su lugar 
de origen. ,4) 

Esta situackm só\o fue posifile gracias su plu- 
ritingüismo^ 4 ' pties podia recurrir al conocimiento 
que lenia de varias formas de pintar, dc actierdo con stis 
intereses y neeesidades, en virtud de una competência 
comunicativa en la que coiifluyeron experiencias y ct.»- 
noc!míentos plásticos, donde los distintos lenguajes um- 
pleados interacLuafiaii y se iirterrelacionafian entre si, 
Ror eonsiguiente, así como un indivíduo puede 
recurrir a su cultura pfin ilingvíista para entender un tex¬ 
to extranjero a través de un sustralo comdn, dc igual for- 
ma tm maestro como Rubens* partiendo de un procéso 


l 1 ^ 51 ! PboKO Puti.o Ri/ii^ns 
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(L c« Júspatarias wMkoÊ Jc sania Üai&fimt), 1628 
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de nívcbieión, *** Jesarrolló um longuajc artístico muy 
personul ou cl que convargwrnn distintas influencias 
para crcar un eatil o "intemacLonall Esta idea sugerida 
por íve liana Alpcn» acerca dei vocabulário pictórico de 
Rubens se ilustra cou esta» palabras: 

Sn preferencia por la m adera come* ^aporte (propia 
dei norte) frente A lien/o (propro dei surh y ítt ta- 
lento extraordinário para conciliar la concepciim 
tonal de los colore» aprendida de lo» venectuicw y el 
guilto nordieo por la t ranspareneia sobre un fondo 
luminoso, dio ã *u arte una dimenrión verdadera - 
mente internacional o europeu. Sc trata lia d*.- una 
vemión jnternacionali/iida o gjun-europeo dei grau 
estilo italiano.* 44 

Corno ya liemos anotado, cate becbo tiene m 
explieaeión no solo por su amplia y extensa cultura, sino 
tambien porque fue un artista in cansa Me y siemprv es- 
tu vo consciente de la neccmJad de mantencr vigentes 
sus conocimientos y aprendizaje», y de esc modo conti¬ 
nuar evolucionando, Esta es la razón por la eunl du¬ 
rante tiida «Li vida no abandono la practica de dibujar en 
diferentes posturas distintos modelos ní la copla directa 
de las obrai de los grandes maestros, las eu.des liabnm 
incidido de mancr* decisiva cn sn desarrollo corno pin¬ 
tor. Por ello, Ia suma de todo »u comu imiento y practica 
prolesioual le pcmiiltó conformar un estilo completa- 
mente pcrsoii.il, basadoen su capacidad y extraordinário 
talento para asimilar y reínterprelar diversos repertó¬ 
rios estilísticos. 


141 K*#jvO.. A p*vvr»<' i\v m ve Lu um nuíniL- |H*r Ivulsm» rn lUlo, dumli* <r«lmli0 «*t artu itv to* nuioU.'* m.la n’ptk‘#nii*<t~ 
livottU cada em neU, liay qiir tu fnnmritm dftlWtlr Lr UdJi< ían m>nlu a y »ir prmrietim iwru iiriitffoom la* ellftU 

Je I que *c iilifvrtliAn <?n la# úi|raiipm f » rcalr."* vnpjlfl^lair, Avpvdin «(iii- cunlnliujíitiiii .i L Ltmuu iiVn Jtr| (frdíi 

In «tvl artiiU y * pia mpneuLvl par* *it «captada en omlquier dmliitn geagrifteo* 

* 14 Sm AíJ^HRSí i^i, dt.. p. íll, 



ps# sq Pkj>í(o Pa me Ri juíx* 

7 npíice Jv púif trti. 1 íi }Ü-1 <v 12 

CA Kiiii#l 1 ii»l l!f tf., lu d Mkminli Wltili, An.lnj, 
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En este sentido podemos decir que Rubens, ade¬ 
rnas de ser uri artista que suíno un p roces o de nivela- 
ción, fue un artista nivelador, pues en muchos aspectos 
Ia enorme difusinn de su arte a través de pinturas, gra- 
u tis y copias de sus cuadros, contrihuyó a formar una 
identidad pictórica en los territórios pertencei eu te? a 
la monarquia hispânica* De esta manera, es difícil se- 
nalar utia innovación dei flamenco, ya que su influencia 
abarco desde la difusión de una forma de pintar, hasta la 
transmisión de modelos propios. Quizá la verdadera m- 
Qovación dei maestro radico en su capaeidad para trans¬ 
formar la pintura de su Hempo y haher alcanzado una 
dimensión internacional, eiiya trascendeneia en otras 
cortes euxopeas y en la pintura de los reinos de la mo¬ 
narquia fue particular mente significativa* 

St retomamos el desarrollo de su estilo a partir 
de la década de 1 620, el arte de Rubens dio un viraje 
significativo, ya que personajes y formas que en las dos 
décadas anteriores hahían si do concebidos con un mar¬ 
cado carácter escultórico —ej em pios sohresalientes de 
ese período sou La clçvaçtán Je la cnt 2 (1 610-1 611 ) 
(Eig. 50), que pinto para la iglesia de ^anta Walpurgis de 
Am Leres IlJr yd DescenJimiento Je la cruz (1611 -1 614), 
destinada a la catedral de esa ciudad empiezan a di sol¬ 
ver se en funeión de una pincelada más suei ta, más liLre, 
que le permite captar y acentuar mie vos modos de ex- 
presión pictórica, así como un énfasis eu el cromatismo 
y la util ización de la luz como elementos umlicadores. 

Estos recursos plásticos se apreciau en una de sus 
ohras más famosas, La Virgen y el A Tino con santos o Los 
Je&posortos místicos Je santa Catalina (Fig. 51}, realizada en 
1628 para la iglesia de San Agustfn de Àmberes* En esta 
pintura de gran h ninai o y de la cual afortuna d a mente se 
conservan hocetos preliminares, distinguimos varias 
de Ias características que delineo el arte dei maestro: in- 
troduce ritmos espacial es que generan amplitud com po¬ 
sitiva, emplea una paleta rica y variada, utiliza potentes 


y marcadas diagonal es para avivar la eomposicíón, y 
proyecta el dinamismo en cada una de las figuras, Ias cua- 
les adoptan diferentes posturas que manifiestaii una 
I nerte emotividad, por lo que no existe n tensiones dra¬ 
máticas, más Lien movi mlentos vertiginosos y gestos 
s li ma in e n le e x p re s i vi i s. 

Al comparar los recursos plásticos dc este pin¬ 
tor con los desar rol lados por Caravaggio y continuados 
por sus epígonos, como Rihera, Carraccioloe incluso el 
inismo Zurharán, son evidentes las diferencias entre am- 
Las tendências pictóricas: frente a las obras teneliristas 
o claroscuristas de colores intensos, marcado carácter 
naturalista y fuertes efectos dramáticos, se contrapone 
una pintura más luminosa y dinâmica, con una marcada 
voluraetría, una gran expresividad y un repertório fi¬ 
gurativo muy atractivo. 

Desde su prlnier viaje a Espana en 1603, Ru¬ 
bens causó una grau impresión entre personajes de la 
nohleza corno el duque de Ler ma y otros cortesanos, 
quienes aprecíaron su talento y empezaron a adquirir y 
coleccionar sus obras* Pero será en 1628-1629, du¬ 
rante su segundo viaje y estancia de oeho meses en Es¬ 
pana, euando su impacto tue mayor, ya que Felipe IV se 
convirbó en un ferviente admirador y ávido oolecvin- 
nista de su arte, por ello le solicito múl tiples encargos 
para decorar vários sítios reales. Desde el piinto de vista 


T4S Di- kcctii.1, Lli ebuaciâft Jé lei cruz cs uua -Tm ile traiisiciún e»íiliVticj r que miiuftxa la? Jenildr coií L tractici&n locaL p4r- 
tic*iUnjtpriU en la iconografia y U tatruetura Jcl cu forma de tríptico. Tambíõi Rukmi meluyó la? npvedadei 

aprendi das en llalía, comi» orgdiiizar la csvcna prppteWüiilaJa en miei composicio» Unitário* Sin (.'iiihir^o, uno iL* [os as- 

pt i loif mÀ* milaUt-j ttt-J ciiájm e* Li fortaleza ik- sus pem'iiAÍe£ y marcada? anatomia*, cuyoí w rncm-nlriui 

i-ii Li c?tatliaria clá*ica. AjI, Li figura. Ji- V* rífío c^lá La&.uEo cu ct l^floctxmtc, escultura que taiukieii fuc con?! Jt-r.iiLi p<ir.i 
cl V riati-i Jcl DiiMüttiutntMtikK I e#l a inain.-fLi, eí carã^Lcr Iriilimunatonal ipn- l-E trtísts li.» pLiitn.iJo t-it 1,ilo« cuadros y 

qiuf pueilc 4 mncim? Jc íiií niira# reíifjiaía?, h,- AAu,* 4 niotluli'? picioric*’»» UmiaJo* ili- Mi^uiíl Ángcl y C.irava- 

Cik* 1 * v 4 ?it 4ii,i]iás ilt- los moJeloj. iiclcníslico# qm- cftiijio y Jilnijii vn KntlM. 31. VjJIiCíll:, Ar{? jf aiqtiiiwtitfít .T- 

n>- } M* Mck sv Ti Vin s. BdarPau! Rukws, 1993, pp r E?l4í compo^icion c» fuemn ampliamcnti- Jifiin- 

Jí Ja? cu el nniLilo americano cu tos ^r.iLaclos que se klcicron ic estas otir.is. por lo íjue su utUizacitSn: constante en 
particular cu t-1 virreinato Je| Perú, cs oiro Jé li»? elementos iconográfico* que klcutifican Li piuhira Je esc reinn. 

1 u ' l^or fi>rtun.i ít> coiLScrvaii variue tlilniju? V tocoto* preliminares th esta ot»ra, enlrc l-ILí* ima lâmina Jc coLrc que ry?- 
fcitiinl.i i r l Miiítv Jl-I PracLi, ÀVAL\ MAU ChíV, f.a fiuiur^ ffamcnca,... op. cit., pp. [ 41 I 4Í1 y I. M OíTíaA Csí.lihKCN 
(ctHvtl.), TcJo d Prado,. 1996, p. 573. 
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artístico, cl viaje tambícu íncidió en sentido inverso para 
cl flamenco, piici redeseubrió a TiseUna en los lienzos 
pertenccianles a las colccdones reates. A partir de este 
mievo acoreamiento eon ei arte Jel venedano, Rubem 
reaíizô numerosas obras de gran diversidad temática, 
dondeyn se manificsta et iníbijo y la repercusión que le 
bnndó este renovado contacto. 

Hl ViHratulario formal íizianesco se observa en 
ima grau varie da d de obras, entre ellas el 7 rfptico Jq San 
llJcfúmo (! 6 30- I 632) (Fig. 52), e^pedalinente ta la¬ 
bia central donde la Virgeii le entrega la eayulla al san¬ 
to: una vez má* percibimo* el talento de Rubens basado 
en una Iibertad pictórica magistral tanto eu la compo- 
sición como en el extraordinário modo de plasmar las 
emocione* vinculadas con el lema. Âsimiimo, resaltan 
la pincelada, completamente abierla v pastosa, con ca¬ 
pas traslúcidas; el preciosismo de las figuras que portan 
atue ridos de mi colorido magnífico, donde emplea una 
gama cromática bojada en rojos, azules y oro, combina* 
dos con torto* frios; la minudusidad para realizar los 
detalles y recrear ambientes de gran magnificência, pero 
sobre iodo,el virtuosismo para sugerir un espado atrnoi- 
féricamenle luminoso que le permite unificar de manem 
ej em piar la composidón, 

I luelga decír que así como la producc ion pictó¬ 
rica de Rubens fue lo sufideti temente fuertecomo para 
incidir ampliamente en el gnsto de la elite espaíYida, m 
impacto no pasó inadvertido a los maestros contempu- 
ráncos, qmenes se vier o n in fluidos por *u obra, de tal 
forma que la pintura de los territórios de la monarquia 
espaíiohi de la segunda m itad dei siglo XVII experimen¬ 
to una profunda transformación una vez que se adoptó 
y osimiló el estilo iniicivador dei maestro (lamenco. 

Como ya senalamos, dada la enorme difuiirtn que 
tu vo su obra —por los grabados que se bicieron de sus 
com posiciones— y a la gran rçcepdón que tuvieron 
sus modelos —a nível com po ui ti vo, técnico y formal—, 
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el leuguaje pictórico de Rubens se convirtió en un ele¬ 
mento nivelador en los distintos territórios de In Corona 
espahola. Sin embargo, su influencia no fue asimilada 
de numera uniforme en sus vasto» y extenso» domínios, 
ya que se fue adaptando pau lati namente a las respectivas 
tradickuie» localc». En cada uno de los reinos, tanto en 
Europa como en América, los artistas se apropiarou de 
Ias diferentes innovaciones relacionadas con Rubens, 
tTamfortnándidas y Convírtíéndolas en elementos de 
idenÜtlad plástica. Por esto creenios que al estudiar la 
forma en que la pintura de! liame nco influyó en cada 
lugar, se puedo avanzar en Ia earacterización de las dis¬ 
tintas escuelas locales en virtud de que cada artista, por 
inmwador que sea, sicmpro reciirrc a m tradicíón, que en 
si misitia es conservadora. Bn este sentido, a menos que 
exista una ruptura con la tradición local (lo etial es muy 
difícil), sienipre perviviran elemento» cuya vigência y 
utilizacion seran factores eseneiales en ta conformación 
de las distintas variedades dialectales. 

En este contexto no podemos dejar de lado la fi¬ 
gura dei artista flamcneo Anton van I )yclr (I 599- 1641), 
quieu además de baber sido discípulo de I lendricb vau 

Balou (1675-1632) tambicn lo fue de Pedro P.iblo Ru- 

b e n s. Con v í en e rec i > rd a r: 

Áunqiie nocítí toda una generación más Urde que 
Rubem, lo snbrvvivn'» soUmenle nu afio, y deiarro- 
llo el toial de êú precoz carreta como contemporâ¬ 
neo dei Rubens maduro, El gênio de Vau D vele bubo 
de eviibiciojwen eol.iboracinii o en competência ctm 
ul dei Rubens, y su obra está por (ilide marcada por 
In de este. ^ 


talent 


Desd e uiuy joven, se caracterizo por toner un 
o excepcional y una personalidad pictórica bien 


, + í N. ÀYAU MaiJjOBYj La frittbmt op. , iL, p. I VI 
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definida, lo eunl se refleja en sus obras más tempranas y 
en el becbn de que ingreeó al grêmio de pintores de Am- 
beres eu 1618, ano en que tambiéii comenzó a colabo¬ 
rar con Rubens, quien se referia a él como “l! meglioí mio 
diseepolo" WS Puede decirse, en tone es, que en su for- 
macio n se vío influído por Rubens, particularmente en 
sus prímeras obras en las que retomo una gran cantidad 
de tipos físicos, expresíones y posturas de sus persona- 
jes. Entre I 618 v 1 620 el joven artista realizo su pri- 
mer viaje a I nglaterra, donde entró en contacto con las 
colecciones de pintura italiana dei conde de Àrundel 
y dei duque de Bitckingbam. En I 62] se ausento de la 
Corte inglesa y emprendíó im largo viaje por Italia, 
baciendo un recorrido similar al de Rubens e instalán- 
dose temporal mente en ciudades como Génova, Roma, 
Veneeia, Florencia, Man tua, Milán, lurín y Pa I ermo* 
Durante su estancia no solo Lu vo oportünidad de estu- 
diar a los grandes maestros que tanto admiraba, como los 
venecianos I íziano, ! íntoretto y Veronese; Ias obras de 
Riilael, Correggio, L arraeci, Reni y Guercino, sino tam- 
bién de realixar importantes encargos para la nobleza 
italiana y los burgueses flamencos afineçados en la Penín¬ 
sula itálica. Regresô a su ciudad natal bacia 1 627- I 628, 
a uri que se traslado nuevamente a Inglaterra en 1632, 
país donde permaneeió trabajando en Ia Corte de Car¬ 
los I basta su prematura muerte acaecida en I Ó41. 

Durante sus estancias en Amberes, recibió nu¬ 
merosas encomiendas por parte de Ias corporaciones 
religiosas. 


1:1 eslilocle Yan I)yeb P cargado de emoiividíid, forma- 
do en Italia bajo la influencia tanto de la composición 


I I V iJlfvifin Áttfun Líjn Difcle Zijti religíias wcrk m li , faant& l*c'it, 1 |> ] 3. 

k4l “ J H. VuiIOíiEr Adey r t fuiteclura .., r ep, dt-, p, 13D, 

' 1 [-i Izl ifactasts Je Aitn Acudiu fut? ^ríibruLi per IVltr dv d Jovcn* In eiml fxpltca su ilsíu^óii v f.'mp]co en Jiwr- 

«ní €f>iup{)#icÍ 011 ts de varívft artista», tanto en v\ ámtiiln penin^uLir c(iam uri el virreirml. |. BkKXA3,KS BaluíSTI-EOS, 
Op, C)t, f p. 97. 


vcuedana como Jel arte contemporâneo, responde¬ 
ría sin duda bien a las iiecesi Jades de sus potencial es 
clientes, en las cu ales estaba empexando a desempe- 
fiar un papel mayor una cierta senti me ntal idad, tanto 
en el entorna religiosa como en el doméstico. A su 
vuellii a Amberes, Yan Dycb siguiú adaptando su es¬ 
tilo, que en parte era rnnato y en parte babia sida pu- 
lidoen Italia, a unos esquemas com positivos derivados 
de Rubens . 1 ^ tJ 


Aunque Yan Dyclc es más reconocido por sus es¬ 
plendidos retratos, también ineursionó de manera exi- 
tosa en la pintura de temas mitológicos y religiosos ; en 
estos últimos, logró imprimira Lis es cenas un Lonogran- 
diíoeuente (Fig. 53), incluso de gran patetismo median¬ 
te efectos cromáticos y expresivos. Sus obras, al igual que 
las de Rubens, fueron grabadas por importantes maes¬ 
tros como Scbelte Ada ms Bolstveri y Paulus Pontius, lo 
cua! contribuyó a dílundir sus composiciones en diver¬ 
sos âmbitos regíonalesA 50 

En La lamentación por ( risto muerto (Fig. 54), 
realizada en I 6 34, ejecutó una coiuposieión equilibra¬ 
da, de gran claridad cxpositiva y profunda intensidad 
dramática. La proximidad de los personajes, cerca nus al 
plano pictórico, lo da un carácter monumental y muy 
emotivo, va que los estados anímicos quedan acentuados 
por el efecto conmovedor que cada tmo de cl los trans¬ 
mite. t o locado frontal mente y encajado por b>s brados 
eu las picinas dela Yirgvn, sobresale la elegante y arinõ- 
nica figura de t rísLí.) que domina visualmente la com- 
posición y con iras La con la postura de su madre, quien 
sentada en un pequeno promontorio concentra el ?nlri- 
inienLo en el gesto de manosy el rostro descompuesto por 
el dtdor. ):l estilo ligero que provoca el vigoroso moví- 
niiento de los brazos y alas de los áegeles, su gesticuLi- 
cion y expresión lastimera, así corno la agilación de los 
panos y cabe II os completan el gran d rama tis mo de la 
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escena. A pesar de la riqueza cromática, en la que do- 
minan los m atices de traJición veneciana, Ia luz intensi¬ 
fica el euerpo seinidesnudu de Cristo, La técnica de Ia 
pincelada es libre y dinâmica, cargada de toques que per- 
rniten una soltura impresi imante. 

El impacto que provoco el estilo de Rubem y 
Van Dych en Flandes iníluyó sobre los artistas contem¬ 
porâneos y los de la siguiente generacióii, debido a que 
sus obras asumieron el papel de modelo que tradicional- 
mente babían te nido las pinturas italianas, Este fenó¬ 
meno propicio que los artistas flaraencos viajaran cada 
vez menos a Itália, ya que los dos grandes maestros se 
convirtleron en tin referente ob li gado en la formación 
de los jóvenes pintores, quienes a su vez se nivelaron a 
partir dei vocabulário plástico desarrollado por ambos 
artistas. 

En el âmbito bispano, un caso aparte en el pano¬ 
rama de la pintura espano la es, sin duda, Díego Velãz- 
quez; maestro cuyo talento lo bizo transi lar desde el 
naturalismo de sus primeras obras basta la conforma- 
cíòn de un estilo propio notab(emente influído por I i- 
ziano y Rubens, No obstante la coincidência de (uentes, 
Ia diferencia estilística eon o Lios maestros coetâneos 
de Ia Península es muy singular, \ élázquez fue particu- 
larmente receptivo ai adoptary transformar los valores 
plásticos de ambos pintores, incorporando!os a su propía 
obra, por lo que también fue un mnovador. Sin embargo, 
por su posieióu en la Corte y el âmbito restringi do en el 
cual se Jesenvolvió, su pintura no tuvo la traseendeneia 
que podría supoiierse, aimquv los pintores madrilenos de 
la segunda mitad de la centúria, particularmente aque- 
Ilos cercanOS al ambiente eortesano si pudieron abre va r, 
aunque de inanera parcial, dei arte dei sevillano. Para 
Edward I. Sul li vam 


1 íl. VliEGKE, , Uíl- í/ op> riL, p. 25 , 

1 I:. | 5 1 ! UVAS, ChtiJii* Çitellú tj lí pintur>i mitJrrlãiht, I 9Ô9, p. S9, 


Si bien el arte italiano y flamenco contribuyó en grau 
manera a configurar los nuevos eaminos que tomaron 
los artistas madrilenos en la segunda mitad dei siglo 
XVII, fue importante también la repercusidn dei arte 
di- VeLízquez, Los pintores espamde? veían en el, sin 
duda, al más grande de tos intérpretes autôctonos de 
las obras maestras extraiijeras. Su brillantez en el 
tratam tento dei color tuvo especial sígnífieaeiótt para 
las generacionea posteriores de artistas espaÃolesA 5 *- 

En este sentido, ade más de Ia repercusión de Ve- 
lázquez, los pintores de Ia llamada “éacuela madrilena" 
entre los que destaean Francisco Rizzi (1614-1685), 
fuan Carreno Je Miranda (1614-1685), Francisco 
de l lerrera, el Mozo (1627-1685) (Fíg. 55) v Cláudio 
Coei Io ( 1642- 1693), también se vieron i n flui dos por 
el estilo nivelador de Rubensy Anton van Dycb. De ell os 
retomarem la técnica de ima pincelada ligera y Unida, la 
luminosidad y la grandilocuencia de las composiciones, 
así como un notable despi íegue de teatralidad composi- 
ti va. A estas mflencias liabria que agregar los consabi¬ 
dos referentes italianos dei siglo XVI y Ias iiovedades de 
los fresquístas boloneses Âgòstmo Milellt í I 609* 1 660) 
y Angelo Micbele Colonna (ca. I 600- I 687), quienes 
llegaron a Espana en 1 658 a instancias de Velázquez y 
por petición real para decorar las residências de la Co- 
rnua. La inllueucia que ejereieron al introducir la qua- 
Jrattura (técnica util izada para representar arquiteciuras 
fingidas con un marcado carácter ilusionista) reforzó el 
estilo de estos maestros, que ya se caracterizaba por la 
complejidad y osimetría de sus composiciones, la teatra- 
lidad de las esccmas, la belleza idealizada de sus persona- 
jtís que muestran un gran Jinamiámoy soltura, así como 
un colorido rico y brillanle que intensifica ta luminosi- 
da d de la 5 eomposicumes. A diferencia de Velázquez, la 
obra de estos arLislas sí tuvo una enorme repercusión 
en Ia pintura espanola de Ia segunda mi tad dei siglo 
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XVII, pues los discípulos y seguidores que retomaron su 
estilo y lo desarrollaron 15 ’ se eonvirtierun en transmi- 
sores de los valores plásticos arríta enunciados. Esto se 
doduce a partir de las tnnovacioues que tamkién desa- 
rrollaron y que al ser adoptadas por los artífices loca los 
sen ta ron la? tases para los camtios en el lenguaje pic¬ 
tórico de la Península. 

A tora tien, mi entras en Flandes y la propia Pe¬ 
nínsula itérica el inílujo de Rutens permeo su pintura 
transformando la en inuckos aspectos, en Nápoles las re- 
percusiones fueron significativas, auntfue de menor tras- 
cendencia, detido prindpalmenté a la fortaleza de la 
fcradieión local que se takía gestado a princípios dei sí- 
glo XVII y a la enorme vigência que tu vo la pintura tene- 
trista y la corri en to eUsiclsta desarrollada por sus artistas, 
qu ienes atrevaron de las mi sinas fu entes de las que se 
Katía servido el maestro de Am teres. 

Después de José de l\ itera, podría dectrse que 
fue Luca Giordano {1 6 34- 1 705) el artista que marcó 
eon su otra el rum to de la produeción pictórica de la 
región, íncidiendo iamlnén en otras partes dei continen¬ 
te europeo en la segunda rnitad dei siglo XVII. Desde su 
primera formación y desarrollo estilístico, sus contac¬ 
tos artísticos en el ámtito napolitano se manifesLaron a 
través de las verti entes caravaggiescay ríteriaua, así como 
el arte de Lanlrauco y Mattia Preti. Asimisino, y siguien- 
do la kuella de otros artífices, decidió em prender nue- 
vos torizontes r por lo que se traslado frecuentemente a 
Roma para estudiar el arte de maestros como I iziano, 
Vemnese, Pietro da Cortona y Pedro Pa tio Ru tens. 5us 
posteriores desplazamientos a Yenecia, Florencía y 
Parma completaron su formación, ya que entro en cou¬ 
tado más estreeiu> con el arte de los pintores más impor¬ 
tantes de esos centros, particulanuente los venecianos 
que tanto inlluyeron en el estilo líkre y luminoso dei 
artísta, el que a partir de 1Ò8Ç es más personal y sinté¬ 
tico. Àdemás de la grau cantidad de lienzos que sateron 


d e su tal 1 e r, rea 1 i zó trata jos como f re s qu i st a e n pa I a c ios, 
monaâterios e iglesias de las eiudades de Nápoles, Vene¬ 
cia, Florencia y Madrid. 

Es importante sexialar que partir de la década de 
los anos ciiTcuenta, gradas a! contacto con Mattia Preti, 
estatlecido en Nápoles entre 1653 y LÓÓO, el estilo 
de Giordano se volvió más suelto tanto eu lo plástico 
como enfático en lo emotivo, adem ás de desarrollar una 
técnica lo sutcientemente ágil corno para poder pintar 
gran cantidad de cuadros en un ti empo reducido. Esta 
tatitdad derivo en el sotrenomtre con el se taci a re¬ 
ferencia al artista, Luca fâ presto, I n magnífico ejeinplo 
de la pintura de este período es el óleo firmado y fecliado 
en 1 658 San Nicalâs Jc Ba ri en la gloria (Hg. 56), el cual 
pertence ió al monagterio de 5a n Ni colas en Nilo y ac- 
tualmente se localiza en la Pinacoteca dei Museo Cívico 
di Castcl Nu ovo en Nápoles. El tema sacro es represen¬ 
tado por medio de una composición dinâmica con una 
pincelada fluida y ligera y la utilización de colores vi- 
tranles y refinados, covas notas 1 umínicas procedeu de 
la pintura veneciana. Existe una gran likcrtad formal y 
una tendencia al movimientoen cada una de las figuras, 
cova expresividad queda mamliesta en las posturas y ges¬ 
tos, así como en la forma de construir a sus personajes, 
al gunos completamente atocetados, otros total mente es¬ 
tilizados y unos más de una corporeidad ligeramente más 
acentuada. Todos estos recursos pictóricos esplêndida- 
mente utilizados en una inisma otra 1e sirven para conse¬ 
guir efectos anímicos de grau agitacion y grandilocueneia, 
Àsiniismo, las composiciones de Luca Giordano mani- 
fiestan su gusto por los efectos atmosféricos y por crear 
espaeios infinitos y diáfanos, los cu ales empleará en 


151 Para estue arlistáí v útvcm que coníarinaroii U VetrurL niadrvfôfta . así como tu impacto un Itm pintrjrvt iltr la é|K.ica: 
A. ti. PfeKItZ SàXCHEZ, CtiPTeíTiA, RhL blarttm u la pintura muJribtht de su tlempc {1050-1 700f, 19S6; }► Rko^S. Lo íiJaJ 
Je Om... r op. Cti. r pp- 228-239; N. A VALA MàLLOKY, Ihí LWj j MurilL: lít pitthmx espartoh dtl %W* 0f& 1556*1700 , 
iqOI* pp. 1 70- I Q4 y Ei. |. í 1 II.UVAN, op, cit. 
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muelias de sus obras, sin Jegdvnar por aupueato oiros ex- 
petlienU^ plásticos vinculados con su tradieión local» 
como el natural igino y cl Lenebriaino. 

t fn aspecto relevante acerca de la forma en la que 
Gi urda no asimíló y asumiô sus influencias artísticas, es 
que gracias a «ug aptituJe* y capacidades renovo el len- 
gliaje pictórico de la escuda napolitana* 

Supo exlraer. más que referencias y motivo» de ins* 
piraeíóii o de imiUcion de género, una lección de nié- 
iodo: l.i clavo má» vficax, a m juicio, para dar cuerpn 
y cuiicrrl.tr Lia* juvrtvilt** Htuias de renòvrteión y çre- 
emuento de la fcradición pictórica local, WciénJoU 
sul ir de I*»» limite» y condicionamiento» que desde 
Ii*icia algum >* afto# parecían I levaria y limitaria lia- 
cia posicione» de estéril acaJcrui cismo de la- ante¬ 
riores tcmlcneías. [GiordanoJ recupera Lodo aquello 
todavia vital y proJvtdmMíwrbrn la taidíción na¬ 
turalista local (desde Caravaggio liasla Ribem des- 
ptiêfl de 1 632), y por otra parle como acoger —a 
través de los renovado» contactos directo» o indirec* 
toscou Li obra de 1 íráiino, de! Verronete y de Oorrc- 
lírfio— las condiciones para que tamWn en Nápoles 
se propiciara mi niodemo víraje en término» barro¬ 
cos en la pínhira* 1 ^ 

lül arte de Giordano, como el Je Rubens, se *in- 
tcrnaciutuilizó" ^áracias a m estilo innovador y al pres¬ 
tigio que alcanzó gu obra, la cuai íne nuiy admirada y 
adquirida por diversos circulo» cortesa nos Je Itália, 
bspafni, Roma, Horcneia, Àlemania, Vcnecia y Áustria, 
donde sii impronta no pasó desapercibi da para los ar¬ 
tistas de la centúria siguieillèj®® Ltica fue requerido en 
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la Corte madrilena por L árlos ! I para pintar lashóvedas 
cie la esealera y la iglesia cie El Escoriai y otros si Lios 
como el Pal acio dei Buen Retiro, por Io que su estancia 
en Espana se extern! íó de í 692 a 1 702; tiempo sufi¬ 
ciente para contribuir con suestila a consolidar muebas 
Je las novedades pictóricas que ya babían de sarro liado 
los pintores madrilefiosa lo largo de la segunda mitad dei 
siglo X\ r ll y que serán retomadas en la siguienLe centúria. 

La influencia Je Rubens y Yan Dycb trascendló 
los limites europeos de Ia monarquia, ya que en e! Nu evo 
Mundo ltis pintores de los distintos reinos entraron en 
contacto con su obra a través de grabados y copias de sus 
composiciones, gracias al intenso comercio Je lienzos y 
laminas procedentes de Flandesd 50 En la Nucva Espana, 
Ia primera evidencia pictórica sobre el impacto rubeniano 
quizá sea la obra de Sebastián Eópez de Àrteaga, aunque 
esta influencia de los modelos dei flanieuco Lambíén es- 
Luvo presente en los cu adros de sus contemporâneos como 
José Juárez y de la siguiente generaeión, encabezada por 

Baltasar de Ecbave Rioja (1632-1682) yPcd ro Ra mi¬ 
re?: (I 6 38- 1 6 79). Sin embargo, será con C rislóbal de 
Villalpando (m* I 649- I 714) cuando el influjo nivela¬ 
dor de Rubens encuentre su mejor desarrollo. En elecLo, 
si bay un artista en el âmbito novobíspano quesupo cap¬ 
tar Ias dial idades dei arte dei flamencp, sin duda íue Vi¬ 
llalpando, que desde sus primeras obras retomo modelos 
dei maestro, en algunos üúmQs sigméndolpfc muy Je cer¬ 
ca, como en el Apostola Jo que se conserva en el Museo 
Je Arte Je Querétero, México. Pero íue en la década Je 
! 680 cuando el artista, una vez alcanzada su madurez 
estilística produzea sus grandes composiciones de Ín¬ 
dole rubeniana. 

Para que un pintor como Vdlalpando pudiera 
bacer suyas las i nnovaciones lia mencas, era neeesario 
un entorno culto y abierto como para ser receptivo a las 
no veda des foraneas. Estas circunstancias no suelen ser 
ba bit uai es, piieS es mas frecuente que una comunidad 


determinada tienda a ser conservadora y permanezea liei 
a las tradiciones locales que lian tenido su origen en la 
propio comunidad. De acuerdo con Saussure, esta situa- 
cíón asociada a lo que él 11 ama el Aspíritu localista" o 
“espírita de campanario* traecomo consecuencía el ais- 
lamiento y la fragmentacíón lingüística (en este contex¬ 
to seria un aislamiento de tipo plástico), Io que en cierta 
forma tiene nn carácter negativo en tanto que impíde Ias 
mnovacíones. En contrapoeición, se encuentra la Éuerza 
dei míetcoursCf que propícia la unificacíón de la lengua a 
través de la difnsión de elementos iiiii ova dores entre las 
distintas comunidades. 157 En el medio pictórico no- 
vobispano, si bien escierto que ya se ba Lí a de sarro liado 
una fucrte identidad a partir de la obra de sus maestros, 
esto no impídió que fuera receptivo a las novedades ex- 
fxanjeras. Prueba deello fue la teniprana incorporación 
de modelos de Ia pintura de Rubens y de Anton van Dycb, 
asi como su posterior utilización, lo cual se ma ni li esta en 
ciertos tipos físicos y en la geétualidad de algunas com- 
posiciones dc Ecbave Rioja, como Elerrirerro Je Cristo f dei 
Museo Nacional de Arte o Ej resurrecdârj Je %tharo t de Ia 
Cated ral Metropolitana de Ia L iudad de México. Por 
tento, al no babar un Aspíritu localistab la fuerza dei ín- 
íercourse, representada en este caso por Ias novetlades de 
bus maestros ílamencos, pudo penetrar en el âmbito pic¬ 
tórico dei virretnatoe influir en la conformaciiín dei len¬ 
gua ]e plástico de Villalpando. 

Al respectn, en la produeción dei artista nota¬ 
mos como a partir dei estúdio de la pintura local y de 


^ FlTYJ cl pfiptd de fot OYikulors y piutiir.iH c^inn vtdiicufp Jc tnuunttfi^n para In» pintor*,** flUNíHcimoü: 11, VON KuOELGKX, 
"La pintura Je lo* reino# y RubvhiT y C lÍAWCBLUNÍ, “Diíiitóióu dc modelos: íraboct y pintura A Í1 a meu ca s c ilaliaiiaa en 
Ivrn hirtos amori^anos , mcluitlo? cii uíta obra de PinturM lo# Rpinos. LLh ( {JaJe& oiunpariklaf, C dbe riflai ar ijup a difuren- 
i ia de lo* ^raliaJos, la [inpurLdticLt d* 1 las copias r*?/ili?.adiv nolm* lamina* Ju .olirt- radica uu qtn 4 "sou pintura. P y lo 
I'ih4 l m iratisiiiihr va md* alia Ji* finnpt^sioiom'* o uinlivo» icoito^ráfi^ní. Sn» ciialíiladcs prapídmentv pictóricas tícnrn 
qm v lial>vr ínicresado mnflu.tiuni .1 lo* arliatas amtvriCnno?: pmccliiílaa, cLbf ii> tuz. brilloB y rcílv]t»s en los pafiní. elcv- 
Lrra . C, BASGELUNI, “La piniura s-obrv lamina í1l‘ Ciiíirt../, ap, ciL. p. 

F. ME SaCSSCKé], L iínsi» Jo lingUistípa,.^ ap . aL, pp. 272-273, 


fptí 6i | Axtonío meSantaxdeb 

Lamontdciàfi por Cristí* muorta, lm. I íi /IL1680 
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la, asimilaeion Jc j sus principales logros, puJo ser lo su- 

desarrolhado su actividad pictórica principalmente en la 

fi cientemente receptivo como para entender las innova- 

capital, le permttió incorporar a su obra una serie de in- 

clones relacionados eon la obra de los maestros flamencos. 

fluências que redundaron en la originalidad de su estilo. 

Estas sou evidentes en los cuatro lienzos mommientales 

hn cambio, en el âmbito poblano, sumamente culto pero 

de la sacristia de la catedral de México y en obras como 

al mísmo tiempo conservador, las novedades plásticas, si 

La lactaclón de sarito Domingo y El dulce nombre de Maria 

bien fueron aceptadas a través de artistas foráneos y la 

(Fig, 57), donde se aprecia el grado de apràpiadón dei 

existência de originales y copias de obras madrilenas y 

lenguajc rubcnianoA 00 sobre lodo en los modelos y el 

flamengas realizadas por artistas locales, sus pintores no 

colorido. Esta apropiación fue posible no sói o por la 

alcanzaron e\ grado de apropiaciém que el influjo de los 

presencia de grabados y copias de las com posiciones de 

maestros flamencos logro en Vil la 1 pando, debído muy 

Rubens, sino de tnanera indirecta a través de pinturas 

probab leniente a la fortaleza de una tradición pictórica 

originales de otros artistas que Kabían retomado e Íii- 

muy arraigada en la escuela local. 

terpretado el espírito dcl flameuco, hn este contexto 

Un ejemplo dei tipo de pintura practicado en esta 

estarian algunas obras de los pintores madrilenos (Fig, 

eiudad, lo podemos ilustrar con la figura de Antonio de 

58) y sevíllanos 1 legadas ai virretnato, cuya influencia fite 

Santander (documentado en 1 668- 1 698), un pintor 

decisiva en el proceso de interna lización plástica dei 

poco estudiado que desarrolló un estilo de raiganibre más 

estilo ruheniano.*^ 

bien naturalista y claro seu ri st a, aimque empleando los 

Con respecto a la influencia de Van Dycb, desa- 

modelos de los maestros flamencos mencionados. Basán- 

fortunadamente todavia no se ba estudiado su repercu- 

dose muy probablemente en el grabado de la Lmneníadón 

sión en Li obra de Cnstóbal de \ dial pando. Xo obstante, 

de Van Dycb (Fig, 60), el artista realizo una composi- 

al anaiizar el estilo de algunas de sus obras como La 

ción cstrecliamente vinculada con su lueniede inspira- 

Imns/iguradân (hig, 59) de Ia catedral de Puebla y de 

ción (Hg. 61). Aunque no sabemos con certeza cuándo 

mueba de su produedon a partir de la década de los anos 

ejecutó su pintura, nos atreveríamos a sugerir que pudo 

odienta, son nniy claras sus relaciones en ciertos tipos 

baber sido en Ia década de los anos setenta u uebenta, ya 

físicos y coluríshcos, euya blandura y languidez recuer- 

que es muy cercana en estilo a otras obras suyas ubieadas 

dan los modelos vamlicbyauos. De igual forma, los “mo¬ 

en la catedral poblanaJ^ 0 No obstante, el tono de este 

vi mi en tos anímicos* y la gestualidad elocuente de sus 

cuadro es de un marcado recogimiento y carece de la 

personajes piteden asociarse a las eoiripo detones religio¬ 

soltura y la fnerza dei pincel queya manejaba Vdlalpan- 

sas de! maeslm de Amberes, con cpnen también comparte 

d o e n e sa i n i s m a dé c a da . La 7 ratisfigu raciôn esta 1 i r m ada 

una serie de efectos dramáticos que bacen que la pintora 

en 1683 y las cuatro pinturas que adornan los muros 

dei novokispano revele vínculos concretos y un entendi- 


mtento cabal de las capacidades expresivas dei flamenco. 


5i retomamos la idea de Faussure sobre el "espí¬ 


rito dei campanario" como un elemento conservador que 

IPS p nrí( | kl ItnpcirtAncia dv !ã fcadiciáii cai U pintura rwn-id imparia de este pcriiudta y su rt-pvrçuria» en Vitlalpando: J, 

Gl TIÊKRtiZ 1 Iaces, ‘ rlie painfcef Gristébul de Vill.dp,irulit: In* lifc ,iiul leifdcy * 2005. pp. 104-1 28. 

iuhibe las innovaciones r a diferencia de Villalpaudo, 

t-W J. GirneSREZ Maces ti ah Cr»tó/va/ M vtllalpamb..*, op, cit„ pji, 41-42. 

que aun cuando sn carrera oscilo entre Ias dos principa- 

IíjU V. MoilAUíS Roííi/, "Rínlriç^ Ju L r.i y r.u faiuilU- Nulj^iAt prclitjiiriiarcí aciTcA de tin pinlur dei XVir, 2007, 

p. 4!. Lã autora negírixa cí c<uitrAlLí cl Btl dc agorio dc S Ó79 cutfc BanUndcr y cl dertn de Iã eatcdral p.int 

les ciudúdes dei virretnato (México y Puebla), el liaber 

rcaliíinr In* piiiUirAS de tu ertpitbi de Li Sidednd. 

|i iü iu| Taller de Pedro Paulo Rub©ís (Atribuída 

Lu anlraJa J\z fcsüs a» fitruádlin (dcl.ilIeL iugtináa niiLití dcl si^lo XVII 
CimvcriEode Sdti Pr*nci*(iOíU T.mia. Ptsrú 
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de la sacristia de la catedral de México fiteron realizadas 
e n tre 1684 y 1688. 

En el cuadro de Santander, las figuras se desta- 
can sobre un fondo oscuro, lo que contribuye a crear una 
mayor sensacíón de opresión que provoca el drama de la 
escena, el colorido es muy apagado y el modelado de los 
personajes es suave pero escultórico, donde la anatomia 
de Cristo es particularmente notoría. Pese a la expresi- 
vidad de gestos y posturas, el movímiento es comedido 
y la utilización de un dibujo marcado y lineal acentua las 
si 1 netas de los personajes y el plegado de los panos de sus 
atuendos. Así, en esta obra se aprecia la manera como 
San ta n der transformo la obra dei flameneo siguiendo 
muy de cerca su modelo. Las diferencias fornialcs entre 
ambas obras no son muy profundas, pero no podrían ser 
más distintas si consideramos otros valores plásticos 
como la pincelada y Ia expresividad que ya babia logrado 
conseguir Y tllalpando. I T na expbcacíón puede encon¬ 
tra rse eu la tradiciõn de la escuela poblana, que se carac¬ 
ter i zõ por el empleo de un marcado dibujo y a fines dei 
siglo XVII por el eLroseurismo, aspectos que muy proba- 
bleniente mfluyeron eu la adaptación dei modelo fla- 
menco al gusto loeab 

Ln el virrelnato peruano, la i nfluência de blan- 
des también llegó desde épocas muy tcmpranas, aunquc 
para el siglo X V TI el jesuíta Diego de la Pu ente (1586- 
1663)/ n acido en Malinas, introdujo un vocabulário na¬ 
turalista que contribuyó a la coiisofi Jación de la pintura 
barroca en Peru. íegún el investigador fosé de Mesa, este 
religioso aprendi ó el oficio en Ai liberes donde conoció 
a Rub ens, lo que influyó en su obra a través de sus mo¬ 
delos iconográficos; 5 ^ 1 desde el punto de vista estilístico 


J í>l |. DL MESA, "Ld pinturd cuíqucãi 11540- 1821 } F , 1988, p. 12. 

I. BlftNALEÊ BALU U ,.V/„ p, 95 y L E Wi NAKÍHiN, "L a cdleJral Jr I -i iiiiiii .11 , l^', i 'tí ., p|*. ?f>8 170. 

R. EsTAFUtPIS C.VUDENAS, '‘Crtfcálirgjí.i Jt? nljnis tt&Lnui-atiag: Rctákhi <E lá Paemtt Jo] írnur, 1989 , pp 3 34 - 3 35 . 


consideramos que Los dos maestros no comparten el 
mismo lenguaje plástico. Cabe mencionar que aun citan¬ 
do en cl virreinato peruano el arte flameneo siempre 
es tu vo presente, no tu vo el mismo tratam ieiito que en 
otras regiones de la monarquia, como fue el caso de la 
mi sina Península y de la Nueva Espana, aunque si refleja 
un gusto de la sociedad limena por este tipo de pintura, 
ya que los modelos Je Rubens v Van Dycb continuarem 
utilizándose durante el slguiente siglo 

Con base en estas preferencias, se puede explicai- 
la presencia de obras “rubenianas’' en las iglesias y con¬ 
ventos dei Peru, desde la serie de diez laminas de La 
Pasiôn Je Cristo que se encuentran en la portería dei con¬ 
vento de San Francisco de Lima, basta un ciclo de once 
cuadros con temática seme jante que se resguardan eu 
Ia eapilla de la lercera Orden dei mismo conjunto reli¬ 
gioso. Las primeras obras se ban atribuído al artista ita¬ 
liano Angelino Medoro, sustentando tal atnbucióii al 
beclio dc que todas están integradas a Ias puertas de un 
reta b lo cuya uW a centra! sí está firmada por el artista. 
Al respecto, se ba puesto en duda la autoria dei artista 
italiano y se ba sugerido la posibitidad de que sean co¬ 
pias dei LalUr de Rubens, 1 * 1 * 

En el caso dc la otra serie, sc trata de obras más 
ambiciosas por su formato y cuabdades formates, auii- 
que también presentan problemas de atribución, pues si 
bíen todas comparten modelos de Rubens y Van Dyck, 
por lo que se ban atribuído al taller dei primer maestro, 
una atenta mirada a los cuadros permite apreciar Jile- 
reneias forniales, exceptuamos La entraJa Je fesúsen 
Jerusahn (Fig. 62), por ser ta pintura que quizá tenga 
ciertas stm ilitiid es estilísticas con el flameneo, el resto t!td 
ciclo utibza otros valores plástici 15 como la gama cromá¬ 
tica bagada en tonalidades ocres, la manera de usar las 
luces y sombras con un critério tenebdsta, un dibujo 
muy marcado, poses (orzedasy anatomias en ocasiones 
mal resueltas, lo que nos inclina a vincular más a estas 


\ p * 1 ^\ FlNTOR FLAMENGO 

Lo Súgttda Fafftiliú (ildaHc), primera imLiJ JíJ aig)e> XVII 
Conwttlp i3t i L ífltTctiá, Custo, l\n) 
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pinlnr.it* con ohmdares espafioles o incluso locales» eu 
virtuil ue que el tengiiajc pictórico está nmy alejado dei 
estilo dc Rubens,**^ 

Al respeeto, sabemos que una preocupftción 
constante dei maestro fue cuidar lã cãlid.id de sm obras 
y evitar la copia de ma com posicione# sin *u comeu Li* 
mientot I'«*r tanto, cl pintor tiiva un control niuy cs* 
trieto sabre todos los pracesos que se llevaban a cato cn 
su tal ler en ei que trabajaban numerosa# aprendice# y 
oficialcs a I Lamente ca lí ficados. I:n este sentido y ante la 


* fí * E:*U i Jr»i va ItaIh.i min pur BtfTiifllvi: "l-tm mie* vu.iiin.» d.* /,*( /ífiõii 1 1 ? (Vi*fp di* L OrilíMi IVrtvfA dc Itm.i 

««ui íli* uuíiul.ililr* cinnfKnut uMic» a/rnt» n kul.cn», coniíiltfnn copiai de iu tal ler. |nrr.» futdrta iraianu* dc uim icrie 
rcali/ddji dc Acucrdi» a.n iJiaIiaíIí.i dc Im tmiJin» «pi* 1 cícelliimm un *u ^ran caia y Idltcr de Ambcrei* |, BoínAUÍ# 
H,VI±í**TCJíO-\ up tiK, f |. 101, N*i okiümtr, [u.m Matutei I «uilietir tjm. ulirav O pruccJcii dei (alter 

de Rubem: |. M I \i\Vll; El.rR'i‘líC, *kittteíi» un Li pituc.>lev<ii ÍmiivÍpi aiia", 1989* (ip. 239-261. 

155 I I. VUlfôlItL Arí§ y ar^utMiirxt,, ' i\p <rit„ p, 68, 


enorme demanda de sus pinturas, Rubens rccurrió cons- 
ta ntemente a los miembros de su obrador, por lo tanto: 

Hii Li tuayorfa de los casas no es posible diferenciar 
con precisiôn L prnpia participación de Rubens en 
un cuadrn y Li de sus discípulo# y ayudantes* Àlguuo# 
contratos csbddecían dc becbo una exijívncia for¬ 
ma I de su prnpia mano, pero de otros documentos se 
deduce que Rubens cousideraba una compoiieiòn 
pintada por su» ayudatites como su propio diserto y 
(malmettlc la retocaba, éI roismo, como anVrw/o Ja 

mh mdiií.,1^ 

Por lo anterior y con base en las características 
se fia Lidas, no creem os que las obras peruanos scan pin¬ 
turas dei tal ler de! maestro flamenco, lo cual no resto #11 
valor, ^implemente adquieren un significado distinto. 


N f ^l Tmj41K m ui# Bacano utribimU 

l**i T- ivrrv Mi Z*\lhn:t\ #t#l« XVII 
liifdic* c'»lfitr*t, Liitn, IVni 
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En obras palabras, aunque estas pinturas no íueron be- 

de san José a! lado dereebo y, al izejuierdoa la altura dei 

cbas por Rubens ui sus ayudantes, esto no disramuye Ia 

íaldón de la Virgen, un detalle floral no tienen las mis- 

Importância que tenían los cuadros como un referente 

mas c alidades plásticas que la Virgen, el Nino, el paisaje 

plástico cie reconocido prestigio en el âmbito liineno, ya 

dei fondo y la columna arquitectóniea. Las carnactones 

que son un elemento fundamental que nos ayucla a re- 

blancas, sonrosadas y blandas, la expresividad, Ia sol- 

construir el oomplejo proceso de difuaíôn dei lenguaje 

tura de la pincelada y la forma de representar el paisaje 

artístico dei liame nco P a través dei transito de copias 

de los primeros contrastan con un san José cuyas cua- 

pintadas con base en sus obras, las que sin lugar a Judas 

1 idades son muy distintas, ya que a pesar de ser una lí- 

mfluyeroii en las preferencias estilísticas de la sociedad 

gura bien lograda, existe un Jibujó más marcado, una 

peruana y en la eoiiformación dei estilo de los pintores 

expresión comedida y una gesticulaeión más mesurada 

dei virreinato* 

y menos elocuente. No obstante, es la obra es un buen 

En este contexto debe situarse la enorme ean- 

indicador de la excelente factura y dei tipo dc pinturas 

tida d de grabados sobre compo si clones de Rubens que 

flamencas que pudiemn 1 legar al virreinato peruano. 

segura me n te llegaron al Perin Ello se deduce dei signi- 

En este sentido, pojríamos suponer que en Pení 

ficativo numero de obras realizadas por los pintores to- 

las innovaciones pictóricas relacionadas con el lenguaje 

cales, que retomarem modelos b asados en las realizacíoncs 

dei flamenco no tuvieron la misma repercusiún que en 

dei artista, Aunque desde el pimto de vista com positivo 

oiros Lerritoríos de la monarquia, pues los valores plás¬ 

e iconográfico^^ se siguíeron de cerca diebos modelos. 

ticos dei estilo no íueron asuraidos por los maestros 

oiros elementos central es de su lenguaje, como la pince¬ 

localep. En realidaJ, b> que se aprecia al observar un 

lada suei tá, la gama cromática y el grau dinamismo, en 

consjderable número de cuadros peruanos de la segunda 

términos generales no íueron asi mi lados por los artífi¬ 

mitad de! síglo XVH, e incluso dei XVI II, es que se trata de 

ces doí reino, a diferencia de Io acontecido en otras re- 

eomposiciones rubenianas permeadas de un lenguaje 

gionesde la monarquia. Como senala Clara Rargellltú: 

tenebrista y qúizá esta diferencia es uno de los elemen¬ 

"El conocimiento generalizado de las invenciones ieo- 

tos caraclerizadores de la variedad dialeclal propia de 

nográfteas Ju Rubens no dio como resultado, claro está 

este virreinato. 

una bomogeneidad artística en Espana y sus reinos y 

1 n fenómeno seiuejante a io acontecido con la 

\ r ir rei na tos, puesto que la .consolidación de los p roces os 

obra de Rubens en Lima, fue la llegada en la segunda mi- 

loçales continuo su marcha". 

tad dei siglo XMI de una importante remes a de pinturas 

L aso excepcional lo coustituye un benzo titulado 

espanolas de reconocidos maestros, como los cuadros 

/,í? Sagmja Família (Fig. 63) ea el convento de la Merced 

de Juan de Yaldés Leal (1622- 1 690) dedicados a la 

de Cuzeo* A diferencia de los cuadros que se encuen- 

vida de san Iguacio de Loyola, que íueron encangados 

tran en Lima, esta obra presenln rasgos dei lenguaje 


fiamenen vinculado a bis dos maestros de Amberes. Sn 


embargo, pareciera que la pintura Imbiern sido ínterve- 

"Muckir veccí gc li.t como característica Jc ta encucL popular cuüqupna cl tmiplcu Jf tlcLcrmirtaílu* temas., y íl• 

nida probablemente en época virreinal, pues estilística- 

ki tliclio i jiii' son prociiscti' il«- la poiióún o perwanmmU' dcl iaéfgctia frmiUr a la rvlí^ión católica, lil inventar! n <Jc los 

mente no se correspondeu Ias figuras ni oiros elementos 

LiimpasidúnL^ no? Ikva ,i Li coiiclusiõni t!e que f,i*í Li totaliiLuI Jc W lemas y compoeucume* fârtáfi l-nu.iJo^ J,? ^r.ikidos: 
Ílameiicoí, aún lo> ifuií máü autuWlmioí Jvl V uitco pudicran parecer". j. dc Móü* y í. üíelicrt, of.\ crí., p. t$7. 

com positivos, En efecto, es indudabie que el personaje 

1l1 - C. &AK0EUJXJ, "La pínhrra cnlnm.t] en América Latina". 2007, p. 
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para l.i iglesta jesuíta de San Pedro; las mencionadas 
pinturas de Zurbarãn y de su taller que se localizan en 
distintos conjuntos conveiituales de [a capital peruana, 
tt#f como Li serie de la vida de wm Francisco I avier que 
boy se conservam Li iglesia de San Marcelo, atribuída al 
pintor acvilUno Ma tias de Àrleaga (1633- 1703). Ade* 

más de estaí* obras, baliría ipie agregar \n& euadros ba- 
sanescot de la catedral (Fig, 64) y obras «i mínimas de 
SíliaeiiVri espafnda que se resguardan en eoleeciones pu¬ 
blicas y privadas. 

Con relaciún a Iodas estas pinturas, queremos 
dejar «isentado que su presencia no pagó desapereilnda 
para los artistas li menos, aimque su in fluencia y reper- 
cusiõn no ba sido suficientemeiite estudiada. Stn em¬ 
bargo, la 1 legada de un numero tan elevado de obras 
procedentes dei exterior nos inclina a pensar que lam¬ 
bi en habia un gusto muy particular eu Lima bacia Ia 
pintura importada de la Península, cuyo estilo quizá re- 
sidtií más afcraetivo que el de los maestros loeales, aunado 
al prestigio que implicaba decorar los conjuntos vouven- 
tuales y civile* con obras procedentes de Hsp&na. listre- 
cbameiilt- vinculado con lo anterior, estaria el becbo de 
que aun cuando a mediados dei sigla XVII y.i babía tmi- 
ebos pintores afincados eu la eiudad, desde el punto de 
vista artístico quissá los problemas de tipo gremial, > r la 
“prolileraciõn de obr adore# informalcs, movidos por me¬ 
ros filies de lucro*incidieron eu la produecíón loca!, 
que se vio afectada por pinturas de escaso mérito artístico 
que probablemente no respondian a las exigências de 
la clientela, lo eual favoreció la importaciiín de pintura 
forártea en detrimento de los maestros limeftos. 


w L lí. Wi n \uin\, *U caIviImI Jc Unw...* r ejt*. cti„ I». 274 . 

?(lW A íJiíenmcii* J * lt« Miccdfcki e» U Cúuhul ile lu* Jetulr «*1 primer íntentu pur LLwtlmviii* Jv Acm-nli* 

o'ii L * prictic*» fjsetnidlr# «Iv ti épmc« *c pmJufa Luria 1649, «*u « I lm** nMvulimp.miT lo# pintam «ctivm» *-n la CimLJ 
Ju Móiice HiliviUnm y «4ibivivr.ni L «praLiciáii 4<? «u» «rnkfunm» un 1587. H«U cmruiifUnctft wiitri la» kftMP» fwrn L 
crrucian «ta itnii omwL propto. JtmJL la irnporUjncia dv L tradiciaii fávecteiá td «uryÍTtiumttJ Ji« una pijilitr* cu y%s» va- 
Itirr* fi>rjiiiftL*«, dCimL* eon A ituiti» Jt< l,i Jn ntrl,. W*Í ( *i*Uf íuitmiii L# mxrpiJaJvp pídãricüj. Jt‘l virrrónnto 
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A pesar de ello, para Luis I id uar do Wufíard en, 
fue entre 1 671 y ! 672 cuândo se demostro “la madutesc 
estilística de los pintores li menos", ya que los principa- 
les maestros activos en Ia ciudad recibieron el encargo de 
realizar U serie sobre la vida de san Francisco para el 
convento franeiscano de Lima; 

El resultado íiie de una grau unidad estilística y la 
admiradón despertada por estos lienzns se Lradujo 
en orgullo ciudadano cuando el crlollo franeiscano 
Suárez de Figueroa sustem a que la “bacana" pictó¬ 
rica, con haberse ejccutado toda en el Per ú, no ceda infe¬ 
rior a L i ctiriosiJaJ estudiosa d& los poises de Flandes, a 
los curiosos estúdios de Rema, m a los cuidados excelen¬ 
tes de Florencia* 1 * v 

Un caso diferente en cu auto al problema de la 
recepeión y adopcion de modelos en el vi i rei na Lo dei 
Peru, fue la ciudad de Cuzeo, donde empezó a g estar se 
una escueU local desde el segundo terei o dei siglo XVII, 
cuando liay un desarrollo notable de un grupo de pinto¬ 
res que manejan un marcado lenguaje claroscurista* lei¬ 
ra leiam enie a esta producción pictórica, surgi ó un tipo 
de pintura diferente y más receptiva a Ias mnovaciones 
que llegal>an dei exterior, Sobresalcn dos pintores indí¬ 
genas Diego Quispe I ito (co. Lóll-cu* 1681) y Basilio 
de Santa Cruz Ptunacallao (activo en 3 661- I 700). La 
obra dei pnmero revela la influencia nórdica más evi¬ 
dente en el arte peruano. Al analizar el estilo d e buena 
parte de su producción se ballan vínculos muy cerca nos 
con el lenguaje de las lâminas fl.imencas. Esto se obser¬ 
va principal mente en sus pinturas con temas zodiaca¬ 
tes (Fig. 65), donde se representan paisajes que inctuyen 
vistas de ciudad es, uuyos reler entes sem grabadoe de 
eomposieiones realizadas por maestros oriundos de los 
Países Bajos, como Martin d e Vos. Come)lis üalle, I L 
Bid y I lendriçL Gol/ius* aunque tambíen se ba visto 


que bay elementos provenientes dei manierismo ital iano r 
inspirados posiblemente en la obra de Bernardo Bittid '■ 

As i mis mo, se conserva n i numerosas obras su yas 
con distinta temática, en las que el artista manejo un 
lenguaje plástico diferente, partic li la rmente evidente en 
la inclusíón de vários personajes en las esceiias, muebas 
de las cu ales están u bicadas en un primer plano, presen- 
tan un dibujo muy marcado y son menos naturalistas. 
I Jebido a estas características, que serán retomadas por 
otros artistas indígenas, y la difuslón de sus obras en 
olras regipn.es dei virreinato como en el Alto Peru a lo 
largo dei siglo XVII, el artista sento las bases para un pos¬ 
terior desarrollo de la llaniada Ascuela cuzquena". 

Esta escuela alcanzó un enorme auge durante el 
prolongado período en que el obispo Gabriel Mollinedo 
y Angulo gobernó en dieba sede episcopal (1 673- I 699}- 
El prelado llevó a cabo un vasto programa de reconslruc- 
cion de la ciudad que kabía quedado devastada después 
dei terremoto que la asoló a mediados dei síglo, por lo 
que la aetívidad pictórica en L uzeo fue sumamente ac¬ 
tiva. Otro pintor importan te fue Basiliode Santa Cruz 
Pu maca 11 ao, activo desde 1661 y autor de una de las 
obras seneras de la pintura cuzquena* En una feeba tan 
Lemprana comt> 1662 pintei un Au; ; Loureano Alárítr para 
el convento de la Merced, *obra capital dei arte cuzqiie- 
no, por las cal idades de vaporosidad y donusura impre¬ 
sas a los ángeles que sostienen el santo decapitado y por 
el vertsmo de los retratos de Don Laureano Polo y su 
esposa que bacen de Jonantes . 1 i ? Se trata de una obra 
que maneja un lenguaje pictórico en el que la luz se ba ro- 
presentado de manera homogénea y utilizado una gania 


1,11 L. E. Wi ri \Ri>iiN, Lii Liiiiiílr.il tlc cit* t pp. 2i4 \ %lb. 

r '' j* m Mj : SA y T ülSMiltt, *i p. ciL r p, 05, En mi «rliVuL jhtiftvfii>r ( Tittííá tfiJicrl afirma ipu 1 "la impnrLiiici.i 
1 íts» ejrtjt t‘T3 tpitf gr.ii:ia- j «u ulira puvdcri ihUvLn Li# primvrad áJtHTotriiiiuíf Jc L* metLLá gr.iliiuJii# ih 
scrvúiti li>í pmliws, I, GlãSEKT, La liLnliíEat! lírica Jr Lf« Jvl vim*mo.to dc! FVni , 2ÍÍ02, t I ( pp. 

i ** j. mi Mesa, op. cii, t p. 17. 
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cromática basada en colorei cálidos, aunada a una pince¬ 
lada suave y fluida. Esta pintura debíó ser muy nove dosa 
si tomamos ©n oonsideraciõn el tipo de pintura lenebris- 
ta todavia en togaen el ambiente pictórico local; al res- 
pecto basta recordar el Cristo auto cl saneJrín de Juan de 
Espinosa, cu adio al que ya liemos lieebo referencia* 

Con obras como cl San Laureano Mártir , Basílío 
de Santa L ruz contribuyó a cambiar cl rumba de la pi n¬ 
tura euzquena, ya que poco a poco se l ue aclarando la 
paleta y logro eomposicioiies de grati impacto visual más 
acordes con la pintura mbeníana presente en ohos terri¬ 
tórios de la monarquia, En euanto a la posible influencia 
de modelos Jel artista fl américo en Santa L rtix, crcemos 
que se produjo indirectamente, pues cs más factible com* 
probar que: 

Las fuentes europeas Jel arte de Basilio Santa Cruz, 
fiivron las series de cuadros Je escuela madrilena Je 
Coei lo, lierrera, Caxês y otros que trajo MolIinuJo 
al L uzeo# inventariados a su Ilegada al Perú, lo que 
creõ esa oproxi macio n Jel maio, al arte maJrilefiO 
Je su época, ^ ^ 

Al observar sus pinturas localizadas en cl crucero 
de la catedral de Cuzco, cs más notorio cl influjo que la 
pintura de la Corte tu vo en su estilo. En la obra AparL 
ciôrt Je la \ iroett asan helipe \cri (Fig. 66) desde el puniu 
de vista compositívo recuerda Lo imposición Jc la casufla a 
san ilJúfonso (I 636) de I -e o nardo Jaramillo, locual seria 
significativo, pues el artista cuzqueno estaria tomando 
como referente um modelo similar; sin embargo también 
crcemos que sus fuenteâ visuales fuítron las obras espano- 
las relacionadas con los cu adros traídos por Mollinedo, 
particularmcnte eu el gusio por representar las bistorias 


en amplios y complejos espacios arquitcctõnicos, cuya 
suge rente perspectiva eontribuye a relorzar el carácter 
escenográfico Je sus composiciones, vn la pincelada suel- 
la y fluida y el tratamiento luminoso con el que reluerza 
eí mesurado dinamismo de sus eomposiciooes* 

Por otra parte, existen pinturas anónimas que por 
sus cualidades formaUs podríamos ubicar cronológí- 
camente en el mismo espado temporal que las obras de 
Quispe I ito y Basilio de Santa C ruz, como es el caso dei 
lienzo Santo Domingo en Soriano (Fig* 67). Aunque no 
presenia formal mente la grandilocuencia de las obras 
arriba senaladas, la composición es frontal y equilibrada; 
el artista agrupo a las figuras en diferentes estratos, colo¬ 
cando las miágenes de la Virgen, santa L atalina de Alo¬ 
ja udría y Maria Magdalena en un nivel superior, sobre 
una superfície ligeramente elevada y separada por un es¬ 
calou dei personaje que recibe el cuadrq, qnieu esta arro- 
diflado en cl peldano inferior. 

Las figuras de las mujeres celestiales, de carna- 
cioiies suaves y rosáceas, lujosamen te ataviadas, exbíben 
sus atributos: santa L atalina porta la espada y la palma 
dei martírio; la Vitgen viste tónica rosada, capa azul y 
porta una magnífica corona, su rostro está cnmarcado 
por un resplandor de qnerubnies, cuya intensidad y lu- 
minosidad le brindan un carácter distintivo; la imagen 
de Maria Magdalena, de adernanes suaves, cruza su hrazo 
sobre el poebo mi entras sostienc Jel içada mente un co¬ 
pou Je cr is tal I caída de los panos cs un tanto rígida 
pero se ve compensada por ta lustrosidad y bnllanle/ 
casi metálica que incide sobre los pliegues de sus ropajés, 
ya que existe un interês por destacar el preciosismo dei 
atuendo y la lineza de las joyas que cada una de ellas porta. 
La pincelada es suave v fluida, el colorido y la armonía 
cromática basada en tonos rojos, azules, rosas y amari- 
lios miiestran un tratamiento luminoso y cálido* 

La majestuosklad y la finura de las santas y la Yir- 
gen, asi corno su carácter idealizado contrasta nolablcmente 


/ lIjuplís 320-321: 

|pf **) h AN HrAXCíSCO ns ÁCUfLERA 
La Í\ttíÉÍmii Concitpeíán ccii fcsaiUw (tLl^Hcr), J 720 
Cot Mumtll NiJrmüul Ju Arl«< c nuL«l Jc México, MíXtCO 


ÀNOXIMO 

Saniò Dotntngp fii Sctrfonú {JctaÜcl, (^^undd mit.ul Jt"l siglo XVII 
Cunvntlu ê* Siiiilú Dimiiiijii, Ciiy.iJií. IVnl 













Hrrium cjcnirttru yiono 
| * JTUwjJudríí ItrfandrlosA 
cmii|jniiacla <lr i> Hirúm* *W 
-im .xK. ratiwinin», imr» Icdi 
«.(< áT dum/nuo tjc .Sorian< 
























322 


PINTURA DE LOS REINOS I tímüUm tomparthh. 


con el naturalismo clol que muy probafclemente sea el co¬ 
mi Lente de esta obra, qiuen arrodi liado y vistiendo el bá- 
l)ito de la Orden de Santo Domingo, con gesto delicado 
y comedido, sostiene con ambas manos el lienzo que le 
presenta la Virgen, donde se muestra la imagen de santo 
Domingo con la túnica Idanca y cd manto negro* hl ros- 
tro dei santo varón está eubierto por una fina barba y una 
gran tonsura; porLa un libro de tapas rojas y una vara de 
Iirios. E n la parte inferior dei benzo desplegado por ía 
Virgen bay una esplendida carteia nianierista donde se 
relata el suceso. 

hl personaje arrodi liado ti ene la misnia presen¬ 
cia que las imágenes celestiales, aunque la inmediatez 
de su postura y sólida figura colocada en tres cuartos, 
acentua su volumen, porte y prestancia* La verosimilitud 
de su rostro, eubierto por una barba ligérémente som¬ 
breada, no es convencional ni idealizado, es un autênti¬ 
co retrato que muestra la enorme eapacidad dei artista 
para caracterizar y transmitir a través de su semblante 
una expresión iuertemente individualizada, cuyo rostro 
modelado con vigor cari escultórico es de gran realismo 
e intensidad psicológica* No obstante las diferencias de 
representacíón entre las figuras femenmas de origen di¬ 
vino y el personaje terrenal, el pintor ba conseguido una 
composieióji en la que logró captar y vincular la sereni- 
dad y el movimiento sutil de las mujeres, con la enérgica 
caracterización dei fraile retratado: en todos ellos existe 
una delicadeza expresiva y ima dimensíón sensibley afec- 
Liva que se convierten en uno de los aspectos más dis¬ 
tintivos de la obra* 


17+ En «iitidií estridf» ihWlam*» hiLLir Je koittJa, *\ truLi tU fenómeno? íiirtjiths <?ji ctisLinLoí ámtiltn? £t'r^íáfÍcíM, rui 
*c podria lialilar Jt- ima sol4 kcâttâ t «iiui th difvrvnlw' pr^coSos «ímultAmro«. Nt B, FONTANÍíLLA OE ^JÍ^INBfílfG, op. etL, p. 4-4. 
1 Desde d puntii dr viíta lioguMico, estanJansaciôn es un "proewo etponlin«N> o dirigido por id quf una v.arisrifct- líiigCU*- 
tífifi íc erige c*n mediu * tlu Gamun*c.ieÍaii normal para cubai 1 loJas Lts necesítlaih? eífueaivp* Jt* lu# miemlm>s th uu.i 
cmmmidjd Díckfl variante se impune, cntoiicep, a lua dvmál gncis» rtl reouiioeímienta e4peci.1l que reciW y que 
matiiíiirítfl en d uso oficia]"* Diccionarto M lmgütetka t 1991 * p. 107. 

fiii Eiu^iliyiica, cl ISmiíiin norma c? clotinidn como: "Serie dt- rvolixeoitme* linguística* adinilidiis coitvo vrilidas por lo- 
(Ío? Lm liabLinlcs de mia comniiidad* pj 5íL 


LA ESTANDARIZACIÜN PICTÓRICA: 

Nüeva Espana y Phrú en el siglo xviii 

Debid o a que el proceso de esta n darizaeión es eonse- 
cuencia de la komokaciúTj, concluiremos este ar¬ 
tículo analizando la forma eu que se produjo en 
la Nüeva Espana y en el virreinato peruano. La 
razón de esta selección obedece a critérios meto¬ 
dológicos, ya que en términos generales ambos 
reinos tuvieron un desarrollo paralelo en el que 
los proceso s linguísticos que liemos descrito si- 
guieron las misuias etapas a lo largo de su bistoria. 
hn cambio, en el caso de los territórios europeus 
de la monarquia, la producción artística tomo 
otros derroteros que si bien coinciden en lo ge¬ 
neral con lo realizado eu el âmbito americano, 
presenta n también grandes diferencias v pro¬ 
blemáticas muy distintas. 

Si retomamos la discusióii sobre el surgimíenlo 
de una komê pictórica en América • y la consecuenté 
aparición de las variantes dialectales americanas, ne- 
cesariamente tenemos que considerar el problema de 
estandarización que se llevó a cabo en los dos virrei na¬ 
tos, pues constítuye la ultima etapa dentro dei proceso 
de koinetzactônJ ^ À semejanza de lo acontecido en el 
espãüo) nivelado dei Nuevo Mundo, cuya estanclariza- 
ción no se produjo de manera bomogénea porque cada 
variedad dialeclal se desarrolló de forma independien- 
to, en et âmbito pictórico, tanto en la Nueva Espaóa como 
en el Peru, este proceso to mó ca mi nos distintos. 

I n elemento fundamenta! en la estamlarización 
de un lenguaje es su consolidación como norma, *as¬ 
pecto relacionado con el grado de difusión que tiene la 
variedad linguística en cuestión en un entorno geográ¬ 
fico y cultural determinado, asi como por el nível de 
util ización asoctado a las distintas elites. Este proceso no 
se pue de alvanzar si no se roúnen las características idó¬ 
neas que lo Kagan facttble* Para la fengUtt espanola en 








323 


América se ba sugerido que en los dos virreinatos esto fue 

Listas novobispanos como los bermanôs Nicolás (1666- 

posible gracias a la exístencia de ambientes cortes anos 

I 734} y Juan (1675- 1 728} Rodríguez Juárez, José de 

que Io favoreciam Para Rammi Menéndez Pidal: 

ibarra (1685- 1 756), Juan Patrício Morlete Ruíz (1 71 3- 
1 772 o I 780}, Miguel Cabrcra (ca, 171 7-1 768) y Fran- 

La cinda J de Méjico fue, natural mente, guia soberana 

cisco Antonio Yallejo (1 /22- 1 785), por citar sói o a 

en la íormación dei lenguaje colonial más distinguido» 

algunos, ban empezaJo a recibir una atención más cui- 

Prodígio de asimilación cultural, único en la kistoria 

dadosa por parte de los especialistas, quienes con base en 

de las naciones colonizadas, ostento muy pronto un 

bis últimas investigaeíones y consiguientes interpretado- 

nível de vida espiritual y material comparable al dc las 

nes lian estudiado su obra desde una mirada muy diferen- 

mayores eíudades de la metro poli, 177 

te, por lo que en feebas más reeientes se ban resaltadu los 
méritos y valores formal es de este período. 

Esta opinión que el reconocido linguista expresó 

Cabe mencionar que la forma prejuiciosa con Ia 

sobre el espanol de México bien puede aplicarse en el caso 

que se abordo la pintura dei siglo XVIII novo bispa no está 

de la pintura, ya que en la Nueva Espana, desde épocas 

sustentada en una serie de estereót ipos que impidleron 

muy tempranas, bubo un ambiente propicio que pcrmi- 

un análisis más objetivo, Esta visión sesgada está modi- 

tio el desarrollo de una escuda pictórica culta, donde 

ficándose a partir de nuevos estúdios y el etnpleo de enfo¬ 

la tradieión local fue muy importante» Xo obstante, a lo 

ques metodológicos muy su gerentes y propositivos que 

largo de todo el siglo XVII los pintores no vo hispanos se 

ban permitido com prender mejor los procesos artísticos 

mostraron receptivos a las novedades procedentes dei 

de la épcüca, y de esta manera conocer los intereses y afi¬ 

Viejo Mundo, liahiendo dos momentos significativos: la 

nidades entre los pintores y, at rrnsmo ti empo, encontrar 

consolidación dei naturalismo y dei vlaroscurismo y con 

una posible respuesta a la continua utilízación cie un re¬ 

esto la msfcauración de la pintura barroca bacia Ia dé¬ 

pertório de lornias y contem dos en el que ocupa un lu¬ 

cada de los anos cuarenta, La otra ínnòvación 11 ego con 

gar relevante la manera de entender e interpretar nuevos 

la obra de Rubens y Van Dyeh, cuyas repercusioiies in- 

valores plásticos. 

cidieron notablemente en Ia produccián pictórica dei 

1 radiei ona 1 mente se ba manejado que la transi - 

virremato, gracias a la difusiõn de un nuevo lenguaje piás- 

cién estilística que experimento la pintura novokispana 

tico que se mantendría vigente durante la segunda mitad 

de esta centúria fue iniciada por los bermanos Rodríguez 

de la centúria. Esta tendência que marcó el nimbo de la 

Juárez. Al respecto, en el siglo XIX, al comentar Ia pintura 

pmtura novobispana tlel período, no impidíó que du¬ 

de Juan Rodríguez Juárez, José Bernardo V ou to senalaba; 

rante bis últimos anos dei siglo XVII y prtmeros dei XVIII, 


surgieran los tímidos brotei de un cambio pictórico que 


represento una trans íormación estilística que perduraria 

177 R. MhnGXDEZ ftiAL cp, mi., p. 1 58, 

1 Las rapcrcLitfíoncs cie ceU 1 procrao ártULica cn Li íorrnj Jc pintar de los rn.uMlrori mmiiiifpanng lLI st^L? XVIIt íin-ron 

durante todo el siglo XVlild 78 

Liiii ^r,uuLf y limiiH^irn^a^r ys íIlmlL cl *igÍu xix *c empe*' 1 -i Imot referencia 4 ias iirijuLie th? eíta LCiiliifiti n.inm 

Pese a sii importância, la historiografia dei arte 

parte ile urni eicucld, "lo tpit? implica que para Li época ya fhiln.i iiim tnmcicnda 4- cpi/tirLi y «pie é»l j Ls-ihLi cn 

t-Í pareci Jo enlre Lm autores" 3- Gl li Eli Kl”/. FlAClrS, Fortune y dccadcncfa dc una gcnemciàn, Ifo ptcdigta# dc la pintam ú 

mexicano calificó este período de manera franca mente 

fpfonat tMwvmJcE (cn prcnia). A^itiáccciiKie n L ma cetro Rasaria Outiémv, 1 liicee L Jcl mimufcrito. 

negativa y la crítica que sufrieron los pintores dei siglo 

179 M To< 'SSAÍNTp ap, cií„ pp.136- 1 95. p.ira ente jutar Li JocaJcticía iniciú con CWrefl y Villalpando; X. MOVÍSÍN^ "Lã 
pi 11 tu tTT Jc] -i il 1 11 XV1J]", f 95ri f pp r 1062- 1081 1'iird unj. Jiíetariagriíicj accrcd Jc L Jr calar cmíiitlaí 

XVIIJ fue por dentás désfavorableJ ^9 Sin embargo, los ar- 

cn lama a Lm pinlarcí Jt* cnU ccntuna; j, Gl HÊIEIÍEÍ 1 I vi-S, Fortuna it Mcadancia.,,, cp. i it. 
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Enl as obras de este célebre maestro me ba parecido 
observar dos tonos distintos correspondientes a dos 
época# de su vida* En la prmiera siguió td colorido que 
babían usado nuestros pintores dei síglo XVII: quis o 
luego darle esplendidez y adopto oiro que es el que se 
ve en los cuodrps de la segunda época. El cambio fue 
grande; y como lo riguieron los pintores posteriores 
puede decirse que es jele de una nueva escuela mexi¬ 
cana que duro por todo el síglo XVlll 4 8t1 

Es notorio que ya desde esos anos se percibieran 
las diferencias estilísticas en la obra dei pintor a partir 
de una coraparacíón de tipo formal entre las dos etapas; 
también es muy significativo que la opinión de Couto 
baya sido tan acertada como para ser retomada cons¬ 
tantemente por los autores que ban abordado esta pro- 
blemáLica, En fedias más reo lentes se lia anaclido el 
no mine de )uan Francisco de Àguilerad^ artista activo 
eu d primer terei o dd siglo XVTIl, dei cual existe poca 
obra y esc asa información* Sin embargo, se Ira conside¬ 
rado que su pintura, al igual que la de los bermanos Ro- 
dríguez Juárez, presen La características seme jantes, que 
al ser innovadoras propieiaron un cambio entre los artí¬ 
fices Jc la época y marcar ou d uuevo rumbo que siguió 
la pintura novohispàna durante todo d síglo KVIII. 

Desde d puni o de vista estilístico, la enérgica y 
vigorosa factura conseguida en fas representaeuuie# na¬ 
turalistas de rostrosy telas, las eomposieiones dinâmicas, 
una pincelada suelta y libre, la intensidad dramática y 
la riqueza cromática de Iinales dei XVII, eu este período 


ISlí .). BBCN.SRno TO, PiiLp r sobre l,i historia Jv Lj pintura ,'u MêxfCOt 1995. p. 102. Aterc.i cli* la npiniivn de k. mito, 
Jiidiid Gutiérrex Maces senaLiba: intere»antç qiítccottiicferò cpU pintara dlcciocliescd ü*bu> &lgo kital mente ilifc- 

rwtrlc di* t|iip li* ankeeilia, c# dreir, mtla qu*í respivlo d lii pinlu.rd did WJI* éáa ns dWciluliiiiientc 

cn el ctiloriili*, L> cuáií yn fulna fiilo imfAile pur otnií vrUko*, pt?m aqui, inscrita cl ev menta Hi' en U eaTacluTiraGon útí 
nu.M-l.ip.i liícn Jtfurvnciadá. o'W auiendád luplóriea*. |. GlTfÈfcKt V. IlAiüS, Ftrriumt y JearJoncia..^ ap, ciL 
1X1 G. 1 C\ Ak i Mi f IIKF:? C Mi,juvlCaímrra. Po? farde {amara M L Riiiiut CWíteió/, I 905, ji, 14* y K. Rl 17. GOMAR * La puriiirrm 
Coneepcióii coo: jesuítas*, 2004, pp. 60-ÓI, 


adquiere un tono más sobrio y mitigado, más suave y se¬ 
reno, incluso en artistas como Villalpando y t orrea qui¬ 
nes todavia transitaron de un síglo al oiro; d primeiro 
muere en 1/14, el segundo en I 71 6, Para Rogclío Ruiz 
Gomar, fue a partir de la década de los veinte, justamen¬ 
te cem la ohm de Ag ui lera (Pig. 68) , que se aprecian los 
valores de una estética distinta en la introducción y ápro- 
piación de un niievo vocabutario formal, basado en las 
innovaciones pictóricas foráneas y una relectura de las 
fuentes locales, a lo que tambíén agregaríamos un apego 
a ciertos modelos tradicionales utilizados en los dos si- 
glos anteriores. En este sentido, las com posiciones son 
más sencilbisy ar mó nicas, presentan una gran emotívi- 
dad y sutileza, los contornos son finos y delicados, la gama 
cromática aunque se reduce, no pierde su riqueza colo- 
rística basada eu diversas tonalidades LltÍl izadas de ma- 
nera distinta a las dei siglo anterior (Fig* 69)- 

For su parte, José dv Ibarra, ccuitinuador del es¬ 
tilo de estos artistas y considerado por sus homólogos cl 
decano de los pintores, consiguió Ilevar la pintura de Ia 
primera mltad de este siglo a su máximo esplendor, gra- 
cias a su enorme ta lento y a la sólida formacíón artís- 
tica que recihió en el taller de los Rodríguez )uárex. De 
becbo, este pintor adoptó y consolido plenamente los lo¬ 
gros de sus íin tece sores mediante un cotnplejo prpeeso de 
inLemalízaciém que le permitió crear obras innovadoras 
que dejarían huella en la produccióii pictórica contem- 
poránea y la que te sucedió. 

í:n su producción artística existe un cuidadoso 
Iratamiento expresivo y kvrmál de cada imo de los perso- 
najes que componen sus escenas, así como la represem- 
tación de una atmosfera ateraperada y serena, la cual se 
ve acentuada por las gradaeiones tonales que emplea, En 
hl patrodomo Jc SuW /esc (Kg* 70) notamos estas carac¬ 
terísticas; en la parte superior, las figuras eclesl ialos, de 
eamaciones blancas y sonrosadas, portan atuendos cuya 
paleta se ba só en tonos pastel, predominando el rojo, el 
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azul, cl rosa y cl verde. C on cl manto de san José, ibarra 
marco mia distinción entre los personajes celestiales y 
los cie la parte inferior; consiguió enmarcar y acentuar las 
figuras clel âmbito terrenal a través de un relieve más 
sólido, euyo contraste tnás evidente fue definir la acen- 
Luacjón dei color, la suntuosiclad y las texturas de la seda, 
el tereiopclo y los brocados cie los atuendos, desde la 
indumentária de san José, hasta los trajes dei monarca 
y de los personajes que lo acompanan, así como las más 
seiicillas pero no menos lustrosas vestiduras de los ndem- 
bros de la [glesia. L orno ya se Labia anotado, el patrocí¬ 
nio for mó parte de la tradieión iconogiáfica novobispana, 
adoptado en el virreinato desde el siglo XVI; sin embargo, 
en el siglo XVIII toe ampliamente utilizado en muebas 
composiciones, aunque en esta centúria se empleó una 
nueva fórmula; además de santos o Ia representación ale¬ 
górica de una comunidad religiosa, se recurrié al retra¬ 
to eolectivo* 

bi consideramos que una característica de una 
koinâ es que funciona como una variedad csláudar, 1^2 en 
el caso de la pintura novobispana dei siglo KYII1 esta- 
ríamos baldando de un fenômeno semejante. Electiva- 
mente, si tomamos la obra de los Rodrfguez )uárez y la 
Je Àguilera como el elemento central de una transición 
artística, cnya ínnovación estilística nos permite defi¬ 
ni rios como los creadores de un nu evo lenguaje, enton- 
ces deberaos senálar que debido a su amplia dilusión y 
aceptacíón entre los pintores local es, la obra de estos 
maestros se convirtió en un referente obligado y modelo 
a segui rd ^ Àsí, la reiterada utilización dei nu evo voca¬ 
bulário pictórico propicio su estandarización, es decir, 
al convcrtirse en norma bay una tendencia generalizada 
a retomar su? valores plásticos por considerarlos ejem- 
plares. Esto no significa que bay a una iniitación literal, 
pero si una apropiación dei modelo por considerarse al in 
a los intereses y objetivos de una comunidad* En este sen¬ 
tido, la obra de íbarra, Cabrera y los pintores novokispa- 


nos actívos en Ia época refleja una unidad estilística sin 
precedentes en la pintura virreinal. Sobre este asunto, 
]nana Gutiérrez, al senalar la dificu U â e poder distin¬ 
guir la obra de los maestros dei siglo XVIII, se preguntaba: 

l?or que esa tmidaJ exagerada? £Por qué el histo¬ 
riador de la pintura colonial José Bernardo Couto al 
definir la “escuela novotispana de pintura" a final es 
dei siglo XIX tenía en mente la pintura dei siglo XVIII 
y no la dei XVII, que incluso él con sidera La mejor? La 
respuesta seria que en la dei XV11I encontraba de ma¬ 
tuta más palpable sertiejanzas que por repetidas se 
convcrtian en “lo característico’ y que esto él lo con- 
sideraba como una escuela.^ 4 

buscamos una explicacion a esa “unidad exa¬ 
gerada" que ti ene la pintura de este período, puede ser útil 
el concepto de Iengua cstdnJar , en tanto que se trata de 
una “variedad linguística que lia adquirido ima nivela- 
ctón, codíficacióii y aceptacíón en la conumidad en la 
que se emplea. Esta tiende a eliminar las diferencias, 
írnpomendo una forma única frente a las diversidades 
Jialectales":ri aplicamos estas características de la 
Iengua al âmbito artístico, estaríamos de acuerdo en que 
también podrian asignarse a la produecióu pictórica 
dei síglo XVltL 

Al igual que José de Ibarra, el papel de Miguel 
Cabrera como eontinuador de esta tendencia pictórica 
fue Iimdamental, dada la gran difusión que alcanzó su 
pintura a Io largo de todo el território novobispano; 


De iicitrrJu com Paul L Gorvin v Madideim- Mdtiliol, íiiiíi varu^iu! L'7't.imLr ^'rij la ftffim uodificadn Jc uti iJiain&guecí 
.íLL-fíl.i Jj y que órve dr modelo i■> ima foniunidod rcLitivirmyjik- grande* M. R I^STANS! J.A 1 V| WlílNBüKC, ap. cit, p, 46. 
I& * Lo* kcrmiiiu» Rdárijíiií:?, Juôrrc furrnn los prímeru# ortiilas t*n fundar im.i academia de pf&tuF* <m Li Nueva lispaúa. 
en la ciiüI paríteiparon Aquífera v ikarra.. Este facto r fuc deeiaivíi en r@tc procedo; ptro para los fine# de esta artículo 
nos inluTfti.i destacar el lyiiõiiicin> retomando el marco lingüfstjco de referencia. 
f ]. Gi niLKiíir/ I I.V i;* ( ~/J.n pintura risivnliiopana cnnm una Iniinà pu-Liricâ amrricànni?. " r op. cit., 2002, pp. 4S-49. 
li, LUNATeAll.cf ■</., op. l7Í., jj. I 32. 
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esto propicio que en la historiografia dei arte virreínal 
fuera considerado el pintor más representativo de esta 
centúria, hl hecho de que Cahrera junto con atros pin¬ 
tores propagaran de maneta extensiva un sistema de 
valores plásticos innovadores, tu vo enormes repercusio- 
nes entre los comitentes que encargaJran las oliras y los 
mis mos artífices que llevaron a caho los encargos, por 
Io que ei proceso de estandarhçación de la pintura novo- 
hispana de la época favoreció una unifomiídad que per¬ 
duro hasta el final dei siglo, especial mente en los artistas 
de la Cindad de México* 

En su desartollo artístico, Cahrera siguió el voca- 
hularjo plástico que ya hemos indicado al referimos a los 
maestros activos en la ptimera mitad dei siglo; al igual 
que ellos, su lenguaje pictórico tamhién estuvo vincula¬ 
do al empleo de grabados que desde el siglo XVII eran 
parte dei repertório iconográfico dei virreinato. Este 


]Sf> La coiiformacuín Jc una varivJatl estântLr, identificada pri nó palme nkcon L pintura rL-alhuula en Ia CimhsJ de México, 
LcrniimV imptmiéiuLm* como la nnrnta culta dei vnrónalti, por lo que sr cmivirtió en iin referente pictórico íle prcsli- 
guv úó sõlci «i la Nuwa Espaüa, sino en regiones muy alejida» como la capitania general de Venezuela, adonde llegaron 
■iiimeroga? pinluras que influyercm en la produccicm artiâtica de loí pínttxres loeslép. Al rcspectn, CütJüs K Duarte scAa- 
l.i que a raiv. de uti decreto real aprLíhailo en 1761, donde se proliíliiõ la expor ta cu m de pintura? y escultura? a América 
dc arli»Lat espanoleí íallecidoâ r se incrementé el cüjnm io de i'Ltas procedenc< de la Nueva Espaíia a Venezuela, par- 
liculanvumte de maestros com<> |o?è de- Pãeí, Xicolá? Enrique/:, Miguel Cahrera, André? José Lópuz y Mariano Visque/,, 
a dem ás de cuâdros anónimos. C, E D 1 \K‘15:, Catálogo Je obras artísticos mexicanas en l Sm czuAt. Perfaao hispânico, 1998 
pp. 27-2$. L n aepeeto significativo es queestaUí tan Vslandari/íida** la juntura uovohjspana que le permitia ser pie- 
namente identificada y, por lo tento, caracterizada por los encargadoí de [levar a cato avatúos de pintura, pues eu loa 
inventários venezolanos dv la época kay menciones a Vuaáros ffltrxiCiUieni y de Yehura de Nueva Espana" CR Dl Afim 
hum Pedro LõfKz. Maestro M pintor, escultor tj JoraJor, I 724*1787, ) 996, p, 31, 

1 A la inuerle dei artista, quedo aseutado en cl inventario que se iiizo de sup tieiu-s: *1 n libro dc a folio en pasta, su autor 
Eandiqueii |#xcj en cti&remta pesos". O. ToVAR DE TeKIÍSA, Miguel CaLrcra..., ap. cit p. 278. 

Con relaciún a Ia utílizaciôn dc los colores vn el siglo XVTtT* * raí?. de la localización de un manuscrito novohispano 
i nl ÍUiIiuIl i BlArtti Maestm. Discurso sobro fat Pintura. cl modo de periicionarla con r lí nos buwrt£fúnc$ y regias practicas 

pert&ncrientcs a esta matéria, que copia y fcraduce partes de un fcraUdu escrito por l-I jesuíta Francesco Lana Ter/.i (16 31- 
1^87), Paul.i Mul‘«, en su estúdio inlroducEorio, retoma ahimas ideas descritas lucrcadc ta gama cromâUca t Jomlv se 
maneja 3a utílizacién dcl cinabrin, eS tninio, el aí rd, el verde y VenizA# y otacuros^ Miiea svnala; "Eiíta recomendapíriii 
acerca dcl color verdaderamente parece tener eco en la pintura ni^okispnua dei eiglo XVIII puef, en efecto, píir riiomenlos 
su paleta parece rrducijn a colores j.„j Asi, cl uso de ja paleta rccuerda la teoria de los vfecLo? emotivos dei color 
expueyla por Lana" PÍ Arte Maestro. IroJucDôn norolirip^ma Je utt tnttuJo puiârica italiana, 2006, p. 32. Asíiiiismxi, la in¬ 
vestigadora enfatiza la importância dei manuscrito como un medio dcl que se (írvícrnn los artistas nffVohiípanos para 
orientar ?u prãctica artística: "8in p«tder postular una completa prelacion de hecho-., puede e?or tener que, o híen el 
I ralado ejercit 1 ! influencia en la pintura, o su Eectura y prohahle discusiòn reafirmarem tiíèctcscs y prácticas pictóricas que 
ya se venían dando cn la plástica, ambos proceeos ocurriertm de manera paralela . fhij., p. 31. 


fue cl caso dc los modelos hasatlos en com posiciones 
de Martin de Vos, Pedro Pá hl o Rubens y Antpn Vau 
Dycfil^ J que continuaron vigentes en el ámhito virrei- 
nal, de ahí que Cahrera, siguiendo un proceso natural de 
apropiación y transfonnaeión los haya considerado como 
referentes visual es de prestigio, al mlsmp tiempo que 
íncorporahá elementos formal es y composltivos de los 
m a estro s n ovoh i s p a n os * 

En La Virgen deiÀpocalipsis (Fig* 71), que pinto 
para el Colégio de Propaganda Fide de Guadalupe, Za- 
catecas en 1 765, es muy probàhle que se inspirara en la 
vèrsíón que de esetema había realizado L rístóhal de \ i- 
I lai pando para la sacristia de la catedral de México en los 
anos odienta dei siglo XVI L Àsi, continuar reproducien- 
do las esceiias milagrosas en composlcíones monumen- 
tales y de carácter espectacular, nos muestra que esta 
forma de trahajar los temas seguia manteniendo vigên¬ 
cia; si ti embargo, la mauera en que Cahrera represento 
la escena ilustra los nuevos referentes dei lenguaje pic¬ 
tórico estandarizado que manejaba el artista. 

A diferencia de la composidon villalpandesca en 
la que Ia W f el color y el dinamismo son los elementos 
centrales, en la obra de Miguel Cahrera el acíuitecinncn- 
to divino se desarrolla en correspondência con la sensi- 
bdidad y los valores plásticos que se hahían es tatleciJo 
como norma, como una paleta reducidaj^^ cuya gama 
cromática se ve atenuada por un fondo azul a manera de 
telón de fondo que subordina a las lisuras, en tanto que 
Iodas comparte n el mismo ámhito espacial, No obstante, 
el pintor huscó contrastar los colores acentuando las 
formas nebulosas con Lonos grísáceos y una pálida ilu- 
minaciõn detrás de la ligiira de la Enmaculada. Las ves- 
li duras de Ias huestes angélicas y los coros celestial es no 
lienen esos matíccs encendidos ni la hrilhintez que ca¬ 
racterizo Ia pintura de la sacristia, lo mismo que el tipo 
de cal idades atmosféricas* Àsí, el tema representado 
se desarrolla con un sistema de valores plásticos muy 
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diferente, por lo que es evidente que la pintura de Cabre- 
ra no copia sino evoca una eomposición de renomhrado 
prestígio, euyo tono grandioso adquirió con sus pinceles 
im mievo significado* 

Eu cLianto a la supuesta uniformidad cromática 
y lumímca de Ia pintura novobispana de la época, en la 
que prevalecia Ia utilización dei azul, el rojo y el rosa y 
Ia carência de los contrastes lunünicos, cabe seiialar que 
esta idea está más relacionada con un estereotipo que con 
la realitlad, pues sj hien es cíerto que la varie Jad colo- 
rístíca se redujo y el manejo de la luz es más homogéneo, 
también encontramos que una gran cantidad de obras 
usan otras gamas cromáticas. 1 na explicaeién puede ser 
Ia naturaleza dei tema representado porque condiciona la 
forma en la que los artistas estructuraban sus lienzos a 
partir dc elementos plásticos concretos, donde el manejo 
distinto de los juegos de luces y sombras está más re¬ 
lacionado con Ia LttiI ización de determinados colores, 
basados en tonalidades cafés y ocres que exeluyen el Jra- 
matismo de un violento claroecuro. Este seria el caso de 
la obra San Luis Gonzaga concede la saluda! novtcio Nicolàs 
t elestmi (Hg. 72) realizada eu 1766, f ecba muv ceroana 
a la ejecucidn de Ia obra para el Colégio de Propaganda 
Ft de de Zaca tecas y en la que apreciamos justam ente 
esta diversidad en el empleo de las gamas colorísticas. 
^ abrera utilizo una organizacjóxi espacial en la que los 
personajes y objétos se sttúan en planos separados, crean- 
do una sensación de profundídad equil ibrada armonlca- 
mente* Asimismo, el pintor empleo un esquema diagonal 
y coloco eíertos elementos destinados a incrementar el 
realismo y la espacialidad, por lo que la disposieión asi- 
métrica de una si 11a y una mesa en primor plano recue rd a 
Ia manera en que lo bizo José J uárez en com posiciones 
como hl milagre de san Frartchco dc Asís, dei Mu se o Na¬ 
cional de Arte de la i iudad de México* 

Lá pintura también está ejeeutada con una pa¬ 
leta sóbria pero bien graduada, donde bis contrastes 


lumínicos no se manifiestan de manera dramática, ya 
que Cabrera acentuo de forma local el color e intensi- 
licó, con su tiles gradaciones to rudes y de luz, el modela¬ 
do de las figuras, alternando tipos idealizados, como el 
santo y el beato, y otros más natural istas, corno su con- 
fesor* Àsimismp, en rostros y actitudes estáticas se ma- 
niI iestan las rcaecíones anímicas, hasadas en expresiones 
contenídas y mesuradas. Por medio de estos elementos 
expresivos, las representadoneéádquíeren una atmosfe¬ 
ra de intimidad y recogimiento, apegados a los valores 
religiosos v vinculados a Ia recreaeión de un espacio real 
y un espacio celestial. Especial atenciõn mereci ó Ia cui¬ 
dadosa representacÍón de aquellos utensílios de la vida 
cotidiana: la I razada que cubre el cuerpo dei beato, sus 
vestiduras y particularmente Ias piezas de cerâmica co¬ 
locadas en la mesa lateral, lo que demuesfea su com¬ 
placência en pintar con sencillez pero con gran minúcia 
estos objetos, 

hl proceso de estándarización que bemos des¬ 
crito para el âmbito novobispano, también se llevó a 
cabo en el virremato dei Peru, aunque de manera nuiy 
diferente, ya que no tu vo lugar en Ia capital sino en Cliz- 
coy porque su orígen no se encuentra en Ias inriovacio- 
nes plásticas de un grupo de artistas determinado o en 
torno a una Academia como aconteció en México. En 
reali JaJel surgmuento de la escuda cu zqueria se remon¬ 
ta a 1 ft88, cuando a raiz de un problema gremial, los 
pintores de Ia ciudad se organizarem en dos grêmios, uno 
de espaüoles que también agrupaba a cri o lios y mestizos, 
y oiro reservado a los indígenas. A partir de esc momento 
se desarrollarán dos tipos de pintura, ima más europei- 
zante vinculada a los pintores espanoles y otra de va- 
riedad local producida basicamente por los índios, eu 
la que las obras tienjen a alejarse de los cânones esti¬ 
lísticos occídentales* De actierdo con leresa Oisbert, 
"los caracteres que definen la pintura andina son Jecn- 
rativísmo con uso de sobredorado, arcaísmo, formas 
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repetitivas, falta cie iuterés por la perspectiva, desden 
por los juegus de luz y so mirra rechazo al realismo e 
idealizaciónV 1 ^ 

Estas características se fueron gestando desde 
mediados dei siglo XVII, aimque fue hasta el XVIlI cu ando 
esta forma de pintar se generalizo no solo en L uzco, sino 
que se extendió a lugares más alejados. La situacióu dio 
la pauta para que se generara un p roces o de estandari- 
zaciòn, que permtió que la 11 ama da esouela cuzquena de- 
sarrollara una pintura cuyo lenguaje formal y repertório 
iconográfico se difundieran por toda el área andina. In¬ 
cluso termínó nnponiéndose en la Corte limena en 
detrimento de los pintores loeales, quienes no solo se en- 
frentaron a una nueva orientacíón en el gusto, inclinado 
hacia la estética indígena, sino que dificilmente puáieron 
competir con los hajoseostos de la pintura procedente de 
Cuzco, cuyos talleres producíati enormes remesas de pin¬ 
turas destinadas al comercio masí vo, aspecto que re¬ 
dundo, en muchas ocasiones, en la haja calidad de mucha 
de Ia pintura que se vendi 

Cabe mencionar que esta particularldad de la 
pintura cuzquena ya era reconocída en la época, como 
se comprueha en la documentacíón que hace reiereneia 
a *dos tipos de pintura: ordinária de la tíerra y fina Iiro- 
Cáteada*! 4 ^ Esta diferenciacióii según critérios cua li- 
ta Li vos, tamhién lleva implícito un afán caracteriza dor, 
pues con el termino “hrocateado" (su p er posic i ó n de mo¬ 
tivos sohredorados con fines decorativos) o “perfilado* 
(realce de elementos aislados dei cuadro, tales como 


X GlSBKKT, cohlÍl‘iil-Ííi (ití um ,iriv pfnpu» cii L jimUmi vírmtírtl ^mlíruó, 2U04, p, Ml, 

{ ‘ í " U K. WrTFARItâX, '3^i ^ 4it4r.il tL Lirtifl-.*, ci/., p. 280 y | Corne jn Boui-ohcL, Dernifafia* M lí r/r Datog 

f\tra um fíist&ria Jef arte vn cf Pvni, Jiincle vl mvfôrtigaiLr pulilioi immvrotetir iLai mentia rttfvrvnto* a La encargo* 

bcIícíLiiLei a IcM pinlorc# GU3M{tieÃUK 
ÍMI X ClSHEHT, '"Li étiika Jr In? aitiJtfl-S.-X »•>/., p. 1 30. 

I 4 ^" |, nn Mê£ \ y T. CíjSBEÊT, <&p* diu P|C 3 85- 10L Lu? auture* LritltLn mm detallaciAcaractrm.dcuta dv 3 li pinturapopular 
ctfftqutftta Jl'#íIií 3oa iuq>ecto? turmalc* linutíi Ls Uvnicnr. 

W R. MtJltCA PlMLLX, np. tít, l. I, p- 1 8 . 


contornos y aureolas), se hace referencia a un tipo de 
pintura concreta y plenamente identificada (Fig. 73). 

En términos generales, la IIamada pintura cuz- 
quena, además dei típico hrocateado reúne una serie de 
eUméntos pictóricos que pueden con si dera rse propiqs, 
como liguras idealizadas (que en muchos casos son “co¬ 
pias" de imãgcnes de hui to) r ausência de naturalismo, se 
concede poca importância a la representación dei es- 
pacio, hay una tendência a representar las escenas de 
manera frontal y con un carácter predominántemente 
anecdótico» La gama cromática es variada, aimque hay 
una preferencia por los colores cálidos* 1 ^- Desde el 
punto de vista iconográfico y a decir de Ramón Mujiea, 
los pintores cuzquenos 

eopian y renuevan el lenguaje pictórico de las estam¬ 
pas de Flandes retomando muchas de las compoei- 
eiones alegóricas contrarreformistas de Pedro Pablo 
Ruhens (1577- 1640) u otras provenientes dei san- 
Lora I medieval o de los evangelios apócrifos. Mudifi- 
can el ta ma no Je las figuras dentro de su estrucUira 
compositiva, hacen ítiterpretaciones lihres dcl colori¬ 
do y dei drapeado de los personajes o anaden ángeles, 
flores, aves loeales o incluso filacterias con textos de 
Joc trina cifrada, 

Estos elementos se ohservan en gran cantidad de 
ohras, como Li hmmculaJa Lancepctórt consan 1'mnasco ij 
santo Donnngo (Fig, 74), donde el artista rccurrió a un 
nueva vacahulario plástico presente en la manera uni¬ 
forme de iluminar la escena, aunque utíli/a un juego de 
contrastes entre los tonos cálidos que sirven de fondo a 
la \ irgen y la nuhosidáa grisacea que la en marca, lam- 
liién realza los motivos que ado rua n los liáliitos de san 
Francisco y santo Domingo frente a la riqueza decora¬ 
tiva dei manto de la Yirgen, cuyo Imo hrocateado re¬ 
co er da el trahájo de estofado propio de la escultura. 


p#- n \ Escuela CirZQl. EÍJA 

íYi tatift} Ssfiaríi Je Iq$ DjMmpijraJos, priinrr terei o dcl XVI lt 

Coi Miiíiíly Pedro tlf Osflüi, Lima, I V‘rti 



































Âsí, esta serie de valores formales que asumió !a 
pintura cuz queria durante el stglo XVlll ai aceptarse como 
norma, termino convirtiéndose en una variedad están- 
dar plenamente caracterizada, por lo que con totla pro- 
piedad podría eonsider&rse corno una variante dialectal 
de 1 a p i litu ra d e la zona andi n a * 

Con la estaiidarización eoncluyen las distintas 
fases de la koimkaciÔH, p roces o lingiiístrco mediante el 
cual se trato de buscar una explicacíón sobre diversas 
cuestíones relacionadas con la pintura producida en los 
distintos âmbitos de la monarquia espamda. Los con- 
ceptos aplicados a problemas específicos hrindaron la 
posibilidad de abordar el tema de las “identidades eom- 
partidas" y analizar las “variedades dialectales* que sur- 
gieron a partir de la nivela ciem pictórica. 

Si 1 levamos a cabo una releetiira de los distintos 
procesas relacionados con la creación plástica de la época 
estudiada, podreroos damos cuenta de Io lejos que esta¬ 


mos de poder establecer de forma con cluy ente en qué ra- 
dican esás identidades de la pintura de los reinos, vaque 
aún íalt a por invesLigar los procesos históricos y artísti¬ 
cos local es que se fueron Restando y desarrollando en 
tiempos y espacios específicos. Por tanto, si replanteamos 
la posíble existência de una idcnliJad pictórica de L fs rei¬ 
nos, necesariamente debemos considerar la caracteriza- 
ción de los diversos elementos formales de cada variedad 
dialectal v discernir si son exclusivos de ella o de qué rna- 
nera los cornparten con otras variantes. Asimismo, este 
problema debe continuar abordándose desde perspectivas 
di ferentes, las cuales darán mayores elementos que nos 
permitan caracterizar las distintas escuelas, así como la 
obra de aqueüos artistas que se convirticron en paradig¬ 
ma o modelo a seguir. A través de! estúdio y análisis de 
sus particularidades, podre mos seguir tilando más fino y 
continuar te jiendo la brama que brillantes académicos co- 
menzaron a urdir y que es necesario completar. 


|R*- 7 *| BsCCELÀ CUZOIT^A 

InmaeulctJã tVnfífvíi ân «lí íLiff Francisco ij sonity Dontmga, aisilo XVIII 
Convênio de Sanlti Domingo, Cinco, IVrti 
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i Castillacl c4 siglo XV, la arquitectura y la decoración 
dc lo? Iiogares y de la mayoría de los tèxnplos;es¬ 
ta I >a n f pí >r n eces i d ad o p rei! 1 1 ec c i én, ti >d av í a do¬ 
minadas por el arte y los arfcesanos islâmicos. Los 

teckos artesonados y otras técnicas de construcción ‘muJéjares” pervi vierem hasta el siglo XVI y r en cierta 
medida, hasta épocas muclio más recientes. Para jntroducir las formas góticas vigentes en el resto de Luropa, 
se dependia de gente veiuda o ai menos instruída en el Norte, Desde haeía vários siglos, los nuevos terri¬ 
tórios conquistados por los cahalluros castellanos, catai anes y portugueses atraían a oficiales especializados 
dei resto de la Europa eristiana; hasta recordar las manif estaciones artísticas relacionadas con el Camino a 
Santiago. 5in emhargo, a mediados dei siglo XV este proceso alcanza un nu evo vígoiv fcn el campo de la pin¬ 
tura, suele identifiearse con Jorge Inglês, artista a| servido de la alta nohleza castollanap pero tamluén de¬ 
teria citarsé a Nicolás Francês, activo entre I 4 35 y I 468 en la zona de León y eu I ordesillas (Fig. 1), À 
partir de entun ces, sahemos de una míinidad de arquiiectos, escultores, pintores, vidrieros 3 y otros o fi d ales 
alemaues, neerlandeses o franceses que se ínstalaJon en varias parte? de la Península itérica, Construyoron 
la torre y la puerta de los í cones 5 de la catedral 
toledana, realizarem la mayoriã de sus retabíos, 
edilicaron vários monumentos clave de la época 
de los tiuyu? Católicos, discnaron las vidrieras de 
la catedral de Sevtlla y se encargaron de mucíias 
otras más. 


t Sucie (intuidcnnie çoom 9 ] primar representanto cornicklo tíel estila iii^iiifi-Oitncncn, M, P, SlLVA MáeóTO, Li pin¬ 
tura c.i^lf ll.in .1 en liotnpo# Je Gií Je Silné", 21 Hl I , p, 9L n* 4, Esmbfón Rau?* v meçonas. Los Keirss i atólitos* A t^xinalu! 
no / i/hs inides Jc ta Wjáãa Jo Aiusina*n Eepcrikt, 1992. pp. 3f,)8-309, 325- 326, ^21 y 552, cal. 36 y 56. 

V Nlin c Ài.CAiOE, La viJnentatf J3mocimwfi/a r« Eapaíla, 1970. 

* A. M, Yi ATE GàLÀN, Mil L\rJi’£Vtho> «n Caütílla. Hl matretio [nau Alemán en Li PuiuHd Av to# Liíoiw» Jc l*i L-alutlrat Je 
Tol«LV\ 2001, pp. 475-481. 
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TINTURA DE LOS REINOS ] tímtòUn nmpartidn 


Macia 1 4*50, el impacto de la nueva forma de 
representar al Lombre y su entorno, que había sido desa- 
rrollado por )an vau Eyck, Rogier van der Weyden y 
otros artistas neerlandeses, babía alcanzado su apogeo. 
El nu evo modo de ver y pensar causo admiractón inclu¬ 
so en Italía e mfluyó fuertemente la pintura dei centro 
y este de Francia y, sobre todo, de Alem ania. Desde en- 
tonees, las innovaciones neerlandesas —por décadas el 
modelo predilecto para buena parte de la pintura penin¬ 
sular— permaneci eron en CastíIIay Portugal basta itiuy 
entrado el siglo XVI. Fu eron propagadas no sólo por ar¬ 
tistas formados en los Países Bajos, sino en gran medi¬ 
da por artistas franceses y alenianes que babía n conocido 
el nuevo arte de segunda mano. Además, desde Ia 1 legada 
de Paolo de San Leocadio en 1471 basta el triunfo de 
Pedro Macbuea en pleno siglo XVI, esta inculturación se 
manifesto primero en el este de la Península, flanquea¬ 
da y muy paul a tinam ente reemp laxada por nuevas co- 
rrientes inspiradas en I tal ia. 4 Àunque aqui no pueda 
analisar con detalle el fenómeno, cabe senalar que esta 
impl an taeión de culturas fora st eras se parece en algunos 
aspectos a lo que sucedi ó en las Américas, continente al 
cual se trasládarían las conquistas de los caballeros cris- 
tianos castellanos a partir tle la caída de Granada en el 
ano de í 492. 

En la crítica moderna se ba baldado de tendên¬ 
cias flameneas, sin tener en cuenta las limitaeíones dei 
término m la plural ida d de las influencias que se pueden 
notar en el arte peninsular. Flandes designa sólo una 


^ M J. REDONDO CONTERÁ (coordL),, hl modelo italiano jíí l i5 artas pfiíst h'iíí an ií j Panfruuh Ibérica d\tmt\íc ?! Pcttacimietih?, 2004. 
' M Ná 7 ALL : (ec!.S, El Ranaçimianta mediterrâneo* Viajas Jv admtaa c itmérarbí Jc ubrat cnira Itaíux, Francia u Espaüa «n al 
íijí/í * XV. 2001 y r.-H. Unrckcrt (f.J. Jan Vütt Eiich unJ sainc ZciL Ffotniselw Meistar unJ dar Sudan í430-1330. 2002. 

^ E, BiíRWEJO MaRTINHA La pintura da Ias primíti tos fJamcncoã an Espafla, vol. 2, I 9S2. 

7 M. P. StLVA Maroto,, Pmtum hifpanofhimenca castmlatni, Burgos it Pa!anda. OFras an inhln u surga, 1990, jip. 40-57; J. J. 
Yak/ã LU AGES, GilStlaJ, Ef mtablô da In Comvpcián an L capilL Jafabispa Awfto, 2000, p, 91 y M P. SlLVA MAROTO, 'Li 
pjntur.1 caítdUm,.,, rií< t p. 9L na, 2 y 3. 

^ C. PGKIEK-IÍIeTEKEX, 'Lautetir du cEiptycp it* du la Dencanta da Croix de Grtnndt; allrilnje à Memliní sAJCfl.it— il eipagnoJ?"* 
1 993. pp. 39-64. tiiveiligaiLra lo aplicá a artistas farinados t?it Li Paleus Erijas que Ir.iLqaEi.tu ct\ *Eapíiari*. 


parte de los Países Bajos, con Gante y Brujas como prin- 
cipales centros. Las ciudades de Bruselas, Malínas o 
Àmberes tan importantes para el arte peninsular — en 
particular desde 1500— y para mucbos otros sitíos 
neerlandeses quedan fuera de aquel condado y, por eon- 
siguiente, de esa denomínación; sin embargo, en esa épo¬ 
ca ya se bablaba d e Flandes. Por otro lado, mi entras que 
en algunasexposicíones de los últimos anos ni siquiera 
se les concedió a las berencías ale manas liaber desem pe¬ 
na do un papel propio, & los escribanos peninsulares, a 
pesar de conocer poco la geografia de países lejanos, dis- 
tínguían mucbo mejor entre *Flandes" y Alemania. El 
primer término se Labia convertido casi en sinónimo de 
una de las civilixaciones más avanxadas de Europa y 
dei mundo de los duques de Borgona y su Corte, que en 
el siglo XV Birvip como modelo en toda Europa y cuyos 
lierederos se emparentaron en 1 496 por dos sig los con 
Espana. Aparte de los neerlandeses, las fuentes citan a 
mucbos artistas franceses y alemanes activos en la Pe¬ 
nínsula. Adem ás, los grabados al emanes tuvieron una 
enottne dilusión en Castilla, como queda patente en la 
obra de Pernando Gallego y de otros artistas (Figs. 2, 
3, 4 y 51 No bay que olvidar ta mpoco que varias obras 
importadas desde los Países Bajos procedían dei Norte 
de aquel la región, no de Flandes. Basta repasar los ejcm- 
plos registrados por la investigadora Elisa Berniejo en 
el segundo volumcn de su corpus de los “primitivos fia- 
mencos en Espana”/ 1 

lodo esto no queda rcílejado en la tradicional 
noción de una cultura o pintura “bispano-flanienca" 
Ade más, el término se rcfiere principal mente a L astilla 
U Vi eja y sugiere una uni forni idad dei arte en territórios 
cu vas culturas eran en rea lidad imiy distintas.' No obs¬ 
tante, por lo menos suele baber un cierto acuerdo con 
respecto a lo que se entiende bajo este nombre; por ello, 
son aún más problemáticos algunos intentos reci entes 
de cambiar cl significado de aquel término,® 


/ jhjíiriM 330 * 357 : 

| J 'Í 1| NíCOLAS PfoSNCfiS 

Pmstniaóân da Ia Virpert au d templo, prinu-r lt?rciu tld eiglti XV 
Cri!t'ára] âc L«õi>, l:>p iiiVi 


\ V't Martin Ícieoncai i r 

Li Rnaurttccióti, ca, 1470-1475 

Col. Nriiímiril Cullt-n^ Itf Àrt, %>liindipn, D.C.. l:»Lu!n* I Imiti* 
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2 

En este amplio panorama cie importación cultural, bay 
que distinguir principal mente cuatro fenómenos: 
la importaciõn de obras de arte, la importación 
cie artistas, la formación de artistas peninsulares 
fuera de ía Península y la adaptación de artistas 
locales a las maneras de construir, esculpir o 
pintar vigentes más allá de los Pirineos* En la 
primera categoria figuran, por ejemplo, el Reta- 
hlo Je Mira flores de Rogier vau der Weyden, llega- 
do a Castilla en 1445, pocos anos después de su 
creación {Fig. 6), o una estigmatización de san 
Francisco de la mano de jan van Eych, que el 
p i n tor valência n o J o a n Rei x ae parece b ater a d- 
quirido antes de 1448,En las décadas posterio¬ 
res a estas compras siguieron encargos directos a 
artistas activas en el Norte* Cabe mencionar el 
retaklo dei trascoro de Palencia, pintado por Jan 
Joest van Kalbar para el obispo Fonseca* 10 
En I a segunda categoria podemos citar, entre 
otros, a pintores como Juan de Borgqna en Castilla 11 y 
a Avne Bru en CatalunaJ^ Artistas peninsulares educa¬ 
dos fuera dela Península, que representan un fenómeno 
a is lado y limitado entre aquellos que ya babían sobre- 
sal ido por su arte en su propia patria* Sin embargo, es¬ 
tos casos tienen especial iiiterés aqui porque ejemplifícan 
el fenómeno inverso de Io que se descri be en estas líneas 
para la situación peninsular, Àsí, sabemos de la estancia 
de Lluís Dal mau en Brujas, dei paso de Juan de Na Ida por 
el sur de Francia y de Ias experiencias italianas de Pe¬ 
dro y Alonso Berruguete y de los 1 leruandos, Fernando 
de Llanos y Fernando Yánez de la Al medi na. 

Como los Berruguete trabajaron abí con oiros 
artistas y porque eí lugar de la creación casi siempre ba 
influído sobre la manera de üjeeueión, la ídentíficación 
de las obras que pintaron en Italia sigue siendo objeto de 
debate basta el dia de boyJ3 [S]q ha sido posible Ilegar 


a un acuerdo sobre la extensión de las aportaciones in¬ 
divídua les de Jüos van üent, de Ped ro Berruguete y de 
otros artistas italianos a los cuadros pintados para el du¬ 
que de Urbino* Contribuye a esta dífícultad el que no se 
tenga noticia de obras de Berruguete anteriores a su es¬ 
tancia en Italia, contrario a lo que se ba afirmado reci en¬ 
temente. A su regreso, utiliza en susretablos çastellanos 
algunos modelos y, sobre todo, ciertos detalles arquitee- 
tónicos aprendidos en Italia, pero ni los modelos ni la 
técnica pictórica de estas obras podrían confundirse con 
cuadros de sus colegas ílamencos o italianos* Muy típi¬ 
cos son la técnica suelta, los contornos muy marcados o 
la decoración —por lo general, poco cuidada— de los 
f o ndos do radas con amplias íncisiones en forma de zig~ 
zag* Berruguete parece baber iníluido fuertemente en el 
italianismo más obvio de Juan de Borgona, que parece, 
en muebo menor graáo, un produeto de importación de 
lo que se ba pensado en el pasado.I ^ 

Lluís Dal mau, de origen valenciano, en su fa¬ 
mosa Virge n Je los co j iseje ros, p i nt ad a en 1443-1445 
para la capilla dei Âyuntamientü de Barcelona, empleó 
los tipos de Jan van Eycb, pero no aplico la técnica de las 
obras que babía visto en Flandes 1 ^ {Figs. 7 y 8). Asimis- 
mo, el San BauJilio en Sant Boi de Llobregat (Barcelo¬ 
na), pintado sólo tres anos más tarde, casi no muestra 


F. BíLVt lo DomINHCII y J, GoMêZ FrIíCHIXA (ecL.), Lo clave flatncnca en los printkivos mlenaanosi 2001 r pp. 1J 8- I 20 y 
M. WtLVIGEK, 'The Flexni~.li licy lo tlnj- Valências prijníLivçe , 2002. pp. 5Ó-57. 

1(11 Memorhsy £5plamktoe&. Ims edades dei hembre, 1999» pp. 129-1 30, cat, 114 - Wbl_FF-1 HOStBEN. Jan foesi oem Kalkur, Em 
itieJerkiuJischer Maler um J500 r 1997; D bClIOLLMEYER, jan Joest. Ein Beitrag iur Kuvstgescltíehte Jes RheinldnJes um 1500 ,, 
2004 y J. I YàEZA ÜACES, "El arte Je las Bateéfl Bafvs en la E$pafta Je los Reve* Católicos*, 1992. pp. 133-1 50. 

11 1. Mateo Gómez y C. GaujOÕ Perale$ Jum Jk Boriiofíii, 2004. 

12 Ubpoça Jels genis * RtotaixêrnartíB atros, \ 988 , pp. 95-98 y J, BOSCH y J CARRIÇA (Jirs*), De flandes o Itália. El emvi Je 
modal en lo pintura ü7Í,7/l7^í7 Jelseijle XVI: of iisiot Je Gitona f I 998, pp, 175- 1 79. 

^ Píir.i IVtlro Bürriiguote; M, P. SeL\ .\ MAROTO, PaJrp Bcrruifitete, 1998. pp. 71 - 122; P. StLVÀ MAROTO. M. Ij CCO y f. YAR- 
7A LuACES, PsJro Herruguet tf, El printor píttior ronaceniista do la Oarúna Je Castilla, 2003, tüt. 9-12 y M WrMOHR. ‘ l Ytlri f 
BcrniRuete y Juan Je Burgona"* 2004, pp, 1 27- J 43- Pjum AJdiud Berruguete: E. ÜÀBClÀ LOZANO* GiíJii-xít» Je lú expos!- 
ÓlÍjj H Je Alonso Berruífnete ett J Vcentenário Je su naeitmento (1401- !OQlj t 1991 y F. íilLSU O DOMÉNHCl! y H SNJC- 

CliE \ 5 \\ ] ORv 1 [i-Jâó, FcrranJa Spagnuoh 0 altri maestri iberieí ncllltolio Ji Leonardo e Michalangafo, 1 998, pp. 218-221. 

1+ M. Weiniuêk TeJ ro Berruguete.,. r op. cit., pp. 127- 143. 

15 Prsfiguraâó dei Museu Nacional JÀrt do Cataiunpa, 1992, pp. 298-301, cat. 83. 
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PINTURA DE LOS REINOS | IJhhííÀiJc* ç<tmpartiJü£ 


ningún elemento indicador de que ei pintor baya salido 
desu fcierra,*6 Que jcan Reixac p os eia una obra de Jan 
vau Eycb y conocía su estilo, se aprecia facilmente eu 
sus obras (Fig, 9), sin que se trate en absoluto de imita- 
ciones servi les. 

Raíces más profundas dejaron las experiências 
con pintores o pinturas de más allá de los Pirineos, como 
en el caso dei riojano Juan de Nalda, quien trajo dei sur 
de Francia —está documentado en Avinón— a Castilla 
una manera de pintar que se diferencia sensibl emente de 
todo lo creado basta entonces en la zona. ^ Àsimismo, 
las experiencias adquiridas pocos anos más tarde con 
Leonardo y otros artistas italianos marcaron fiierte- 
mente la produccíón de dos manebegos, Fernando de 
Llanos y Fernando Yánez de la Almedma, probablemen- 
te el Ferrando Spagnuolo citado por Vasari eu la Bata- 
Ha de Anghíart. Una vez llegados de (talia, se convirtieron 
en los protagonistas más importantes dei arte valenoiano, 
el eual esta ba muy receptivo ai arte italiano desde bacia 
casi medio siglo antes, 1 8 Por la enorme calidad de las 
pinturas de ambos y su estreelia reiación con Leonardo, 
sus obras valencianas siempre serán reconocibles como 
tales y no solo por su iconografia (Fig* 10). 1 ambién ba- 
bría que suponer una experiencia italiana, pero esta vez 
sólo a partir de los análisis estilísticos, para el murciano 
Pere Fernández, quien después de una larga e hipotética 
estancia en I tal ia estuvo activo en Gironad 9 En contras¬ 
te, sói o sabemos por las fuentes de otros contactos que 
artistas local es Luvieron con el mundo, más allá de la Pe¬ 
nínsula* Así, Eduwart Porhigalois aprendíó su oficio de 
1504 a 1508 eneltall er dei pintor Quinten Matsys en 
Amberes, No podemos identificar sus obras, pero cabe 


10 ] GuPIQL RlCAKT y S. ÀLCÜLEA 3 BlANvH, Pintara gótica catphmOj 1986, pp. 1 59-1 60, cat. 460 y F. RuiZ I Q\ 3ESADA 
ícoojá,), La pintura gótica kkpanajbmanca. Êartabmé Sarmafp i L savà topoca* 2003, pp. 302- 305, l-jL 37. 

M.P, StLVA Maroto* Pintura hispana/tamanca ,.... ap. ciL, pp r 501 -824. 

^ F. BbNHO DoMÊNECH vt di/, Los HcrnanJas, Pintaras hitpancé datentorna M Leonardo, 1998 . 

19 Uàpüca JJs yctiis. , op, cit, pp* 99-106 y f. BOSCH V J, GaKRIOÀ (tlírs.), vp. ciL, pp, I 82-1 88 


subrayar que es preeisamente Matsys quien dejõ las bue- 
lias más profundas en el arte português de princípios 
dei siglo XVI (Fig. II )* 

Por til t imo, la mayor parte dei material conser¬ 
vado, en el campo de la pintura, pertenece a la cuarta 
categoria. Los modelos de las composi ciones y de las 
figuras, así como los sistemas arquitectónicos y esque¬ 
mas de los fondos paisajísticos de la gran mayoría de las 
obras castellanas de la segunda mitad dei siglo XV y pri- 
meras décadas deí siglo XVI derivan dei arte dei Norte, 
Algunos artistas aprendieron aquellas fórmulas con 
pintores que fueron a trabajar a Espana, por ejemplo el 
Maestro Benito y los Maestros de Astorga (Fig* 2) y Be- 
cerril, seguidores castellanos de Juan de Flandes. Sin 
embargo, muebos artistas peninsulares eronocían el arte 
dcl Norte sói o a través de obras importadas y, sobre 
todo, d e obras loca les a su vez inspiradas en ellas. Gran 
influencia Luvieron, a de más, los grabados a [emanes de 
Alberto Durero (Fig* 3) y Martin Sckongauer (Fig. 5), 
entre otros* 

3 

Las obras de impor taci ón suelen estudiarse solo en el 
contexto de su cultura de origen. No obstante, 
observamos particularidades formal es que las 
dietinguen dei resto de la produeeion de los pai- 
sajes artísticos a los que perteneceii* Así, ni el 
Rctahlo de Mtraflores de Yan der Weyden (Fig, 6) 
ni el dei trascoro de Palencia disponen depuer- 
tas que pucJau cerrarse, como predomínan en el 
arte nórdico basta después de 1 500. En Mira- 
flores* tres tablas dei mismo tamano están or¬ 
denadas de manera para láctica, mi entras que en 
Palencia varias escenas más pequenas enmarcan 
la imagen central, El segundo grupo plantea 
problemas de defrmcjón muebo más difíciles de 
resolver. Solo una minoria de los artistas venidos 


(Ffí ■$] Luís Dalmaü 
1 r irgen Ja bs cottBèjm ipa, ca. 1443-1445 

C mI. Mitóíu Nüci rjinl JArl Jc CflitdluTiyfl, Bdr^4iina, Ej^panji 
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de fu era fue totalmente fiel a su fomiación inicial* 

el otro extremo dei continente. En este caso, era domi- 

La mayoría se instalo para stempre en Ia mieva 
patria que ofrecía numerosos encargos lucrati- 

nado por la cultura dei norte de Alemama, región de la 
cual parece que babía venido también el padre dei artis- 

vos y se adaptó gradual mente a los usos local es; 
además, los artistas se procrearon en la Penín- 

ta. De las pocas obras que se conservan de la mano de 

Micbel sittow, çoii seguridad pinto sólo una durante su 

sul a y fu ndaron verdaderas dinastias, como los 

servicio en Espana, mientras que la mayoría fueron rea- 

Colonia en Burgos, entre otros. 20 Los bijns y 
nietos beredaban no solo ei oficio y parte de las 
fórmulas y prácticas de sus antecesores, sino 

lixadas en sus estancias sucesivas en los Países Bajos y 
el Báltico. Aunque su presencia en la Península fue bas¬ 
tante larga, ni los modelos compositivos ni la técnica 

también apelliclos como “de Flandes”, “Flamen- 

pictórica de sus obras ofrecen claros signos de ínfluen- 

co", “Alemán , “Gallego*, “Inglês", “de Borgona* 

O 'de Colonia” Por ello es únposibte considerar 

cia de la cultura peninsular (Fig. 16). El únicozefléjo de 

L realidad espano]a es la silueta de una ciudad vagamen- 

estos “apel lidos" como la única prueba dei su^ 

te meridional a los pies de la Virgen de la Asuiición, que 

puesto origen de un artista fuera de la Península. 

pinto para la reina católica, La copia de Sittow dei Re- 

Conocemos vários nombres parecidos, Hay que 
aceptar, sin embargo, que sabemos poco o nada 
sobre la procedência concreta de artistas famosos 

Lihlo de A /imfloms de Rogier van der Weyden, 22 tnuestra 
avances en la técnica pictórica, como debería esperarse 
coii los sesenta o setenta anos que separan ambas obras, 

que fueron (supuestamente) originários dei Nor¬ 
te, como Juan de Borgona, Joan de Borgonya, 
Juan de Flandes (Fig* 1 2), Frei Carlos {Fig. 13), 

pero no por ello presenta un carácter más hispânico (Fig. 

1 7). Prueba muy tangi ble de ello es que basta Lace poco 
más de dos décadas, la copia de Sittow siempre se babía 

Francisco 11enriques (Figs. 14 y 15), Avne Bru 

tomado por el original de Van der Weyden, y el original 

y Gil de Siloé* 2j 

de és te por la copia. 23 

Buenos ejemplos de artistas apenas afectadog 

De su colega en la Corte de Isabel la Católica, 

por la realidad peninsular son Jau van Eycb y Micbel 

Juan de Flandes, fio se conocen con certeza obras que 

Sittow. El mítico fundador de la escuela neerlandesa 

1 1 ay a rea 1 i za d o fu e ra d e b s p a n a. Y, p o r ra zo n es q u e ba - 

víajó a Portugal en 1 428-1429 y se supone, a de más, 

brán de senalarse más abajo, sus obras espanoUa dificil¬ 

que estuvo en Castilla en I 4 36. Su “nieto artístico” Mi¬ 

mente podrían confundirse con las pinturas realizadas en 

cbel Sittow permaneeió muclio más tiempo en la Penín¬ 
sula. Durante doce anos estuvo al ser vi cio de la reina 

los Países Bajos (Fig. 12}, Jorge Inglês y Nicolás Francês, 

Isabel la Católica, pero cuando ella murió decidió volver 


a ios Países Bajos donde babía recibi do su formacíón 

Jl !. é«. BanQO lORVíSO, “Sirriõn Jt- CoLni* y In cimlul tlu Burgos. Stfbix- la Jefinicióri estilística Je lai «egmiilu gcmera- 

y donde trabajaría para Margarita de Áustria; después, 
abandonó su vida en las Cortes más importantes de Euro¬ 

óonca Jt; fatniliafi Je artistas oa£ranpm*a cn los siglo* XV y 2001 r pp. 51 -69, 

5 ]♦ YARXA Lf ACÍLS Oi!Srfaé ,. cit., pp. 31 -33, 

oMVtrrflaeioiiPseun dl autor Ji.“ vstas llnca* en 1 994, esta atriliucíó» fu* pnjpiureU porprimera vc* por C. PlÊKJFik- 

pa y se sujetó a las rigurosas normas corporativas que 
regulaban la vida de los artesanos de su natal Reval (boy 
Fallin)* En esc entonces, esta ciudad nórdica era centro 

UtlTl tiKE:S; , Lc KtlJslí- Jt- In Vieríií Jt- l.i Captll* Real Je ÓttDsL t-t Ict peintrro JlíaLell* de CWlJJri, I 996, pp, 1Ô- 
24. Ànte* P la investiga Jura babía JcjaJn abií-rta la airibud&n a SlTTO» o a f t ' a N DH PLANEJES 'Los primitivo* flamraccte 
en la CíJetrcidn Jt- la i.apilln Real Je üraiiaJa. \ lipóieoii Je traLajt> y critério* Jt investigai: um", 1 992 P pp. 24-25. Una 
monografia dei autor do esta* lindai sobre Micbel Sitlnw y Juati Je FlanJeí será pubficaJe en brew. Para Juan Je Flau- 
Jes: M, P. Silva Maroto, Li crucífhdân J* Júém 2 Fímubs, 2006. 

de i nmigración como los que Sittow babía conocido en 

' UKOSSHAXS, J Rogier vau Jt-r ^í eyJeu. Der MarienalUr aus Jer Karlaubie Mirafloreí', 1981, pp. 49- 112. 


íhj Michêl SrrroT 

Retraio <$& Catü/ina Jc Aragón [Jetalle), cú. 1 503-1504 

Co]. KiitutlurtoriBclicj Muéoujh Auiiria 

PtSgvuit 3Õ0-3Õ?’ 

ps u>| Plknasio m la AiMtSómh 

Cristà tvêm itdJiy con A/jtm u los paJrw* JJ limbo (Jetalle), 
primer tereio JeJ tüiglu XVt 

CdI. Mtlrieu Xdci-òrial ilcl PraJo, MjJtiij. Espaiid 
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pioneros de una tradicíón flamenquizante en la Penínsu¬ 
la, pertenecen más a la cultura castelíana que a la de sus 
respectivos países de origen 24 (Fig* 1). Algo similar suce¬ 
de con otro probable emigrante temprano, cuya bingra- 
fia sólo podemos adivinar a través de sus obras que son 
muy eycbianas, el Ilamado Maestro de los Burgos,?® Los 
artístas sotre los cuales se balda de una procedência 
nórdica, como el pintor anda luz Alejo Fernández, su- 
puestamente nacido en Alemania, Francisco Henri¬ 
ques 20 (Fig. I 4) y Frei Carlos (Fíg. 1 3), conocidos sólo 
por sus obras portuguesas, se muestrân todavia más preo¬ 
cupados por las prácticas locales, 

En el contexto de las influencias italianas se ob- 
servau fenómenos muy parecidos. De Pablo o Paolo de 
San Leocadio sabemos que nació en 1447 en Reggio 
Emilia y es evidente que recibió su formación en Lom¬ 
ba rd í a antes de ir a trabajar a la Península, en I 472, a 
los 25 anos; pero sus pinturas peninsulares se diferen- 
cian claramente de la producción de los artistas con quie- 
nes se babía formado. 2 ' Paralelamente, las imágenesde 
dos escultores activos en Casiilla, Rodrigo Àlemán y Fe¬ 
lipe Vigamy, tampoco se confundirtan con la producción 
de sus países nativos, Borgona y Alemania. En este cam¬ 
po, bay que tener en cuenta basta qué grado las policro¬ 
mias peninsulares mlltiyen sobre el efecto de Ias obras. 
Para demostrar este fenómeno, basta recordar las dos fi¬ 
guras dei banco dei retablo mayor de la catedral de Tole¬ 
do que acaba n de atribui rse, con buenos argumentos, al 
escultor florentino Andréa Sansovino, activo durante 
largos anos en Portugal. 2 ® 

Todavia más complicado es juzgar las obras anó¬ 
nimas. En los últimos estúdios, la emcífixíón de la igle- 
sia de San Martin de Medí na dei Campo se atribuye a un 
taller de Brabante. Àunque los tipos y Ias filiaciones ar¬ 
tísticas remi teu a aquella regiõn, el tamano de bis figuras 
—bastante sorprendeule para las esculturas de los Paí¬ 
ses Rajos — y oiros elementos de la obra, aconsejarían 


consideraria más como producto de un artista formado 
en Brabante que trabajaba en Castilla, y no como una 
obra de importación. 29 g n contraste, está el conocido 
caso dei Cristo de Do 1 ores de la catedral de Burgos que 
parecería una obra castelíana, si no fuese por Ias ‘ma¬ 
nos de Àmberes, prueba de un origen en aquella ciudad 
de Brabante. 30 

Otro fenómeno característico de la situación en 
la Península son las influencias inixtas. Un ejemplo es 
Joan de Borgonya, pintor activo en Catai li na, cuya pro- 
cedencía nórdica está mejor documentada que vários de 
los casos anteriores. 31 Si este becbo tampoco trascien- 
de el arame ii te en su producción artística, debemos te¬ 
ner en cuenta que parece baber trabajado algún tíempo 
en Italia antes de continuar su camino a Espana, así que 
un fuerte sus trato italiano se sobrepone a las pri meras 
influências artísticas recibidas en su país natal; algo se- 
mejante sucede con el casi bomólogo pintor castellano, 
Juan de Borgona. En las obras de los dos juanes se llega 
a una amalgama extrema entre tendências flamenquizan- 
tes, italiamzantes y elementos locales. I n caso parecido 
es el retablo de Bolea de Huesca, conjunto de extraordi¬ 
nária belleza pintado en la segunda década dei siglo XVI* 32 
Como este magnifico retablo acaba de perder la atribución 


■ 4 Para Jorge Inglvtc: Rpyvs u mecenas .. ., op. dL, pp, 308-309, 325- 326 y 521 -522. cal. 38 y 56 y Pl marque* Jc Santr- 
ffaiWt 1308-1448. Los aUxmosdc fa Espafla modarna, 2001. Para Ntcolás Prancét: F. |. SanCIIEZ C ASTON, Maestrç Nki> 
làs Pnjncâs, 1964, 

M. P, Silva Maroto. Pintam hkpanàfldBmnca.. op. d í. f pp. 218-227, 

-■ h F. À. BàPI^TA PSfiEÍRA (tuord,), primeisco lhnriqms, A paintçr i#t Évora Juring the Ajjc of Kmg Manuel (, 1997. 

Para Paolo de 5an Leocadio: M, NATALH (ed.), op. dt, pp, 502-507, cat. 85. 

I). HeJMj “^jUíreriBiiclie tn SpametK Andréa Sansovino und da? Rat#e! aeinvr WerLe in Toledo”, 2006, pp, 489-507; de 
L miíma autora, ”Díe ShcJic nach Geld, Fmlit-ii iinil Anuelumí Kufittlenmgrrôon nach Kaslilien” 2004. pp, 315-338 
y 0 lardoÊõtíco 'inteenadona)’ o Impano-íliiimncúX 2005, pp. 37-50. 

^ 3 loy en el Muaeo de lai Ferias Kifríos. La# ed*.iÂ's Jol Jtombrv, 2006, pp. .31 5- 31 7, çat. 1 4 3. 

R. 1)1011:14 “Lnirl liispano-flamarid, KcfUttionj critíqiie^. Con s i d edAtíoÚi OpÓCcrnant de* oculpture»...", 2001, pp. 1 20- 
121; Kynat, . ibid, p pp. 302-303, eal. I 35 y J. MAKTÍ^ UR AlII 'tííRI-;, * Notai toLrc la importa eíõn de oiiras ^colUrL 
ca? en Li Casiilla haiomedievaL, 2íH)J, pp, 367-380. 

31 Lipoca Mis getvs, , op, cit. t pp. 107-112 y J. Bcsctl y ], I GaRRIOA (dirsj, op. dt., pp. 175- J 77. 

Ah V. ÀviLA PaDRÚN, “ÂproKimairian cronolejgioa ãl retaLL xiiayor de Santa Marta de Bolea”, 1987, pp. 61-70; u 

/u pwtura Mel nacinticnlc t 1990, pp. 54-t>4, 


| Ffc «- 17 | KvKHUR VAX MiC WfelPBN 
Lamçntadân por Cristo mu*rtà f etf. 1415 
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tradicional a Pedro de Aponte, para volver al anoni¬ 
mato, es imposible afirmar hasta quê punto esta sínte- 
sis de influencias se explica por la vida dei artista que 
ejecutó la obra* Sín embargo, es evidente que ha estado 
en contacto con Ias princípales figuras artísticas de Ia 
Península como Avne Bru o cl mismo Juan de Burgo na, 
sín que esto explique plenamente sus conocimientos dei 
arte italiano* 

Por último, en e! arte de Michel Sittow, nada se 
observa ya de una probable prímera forinaçión en Re vai, 
después de su aprendizaje en Rrujas (Fíg. 16), y muy 
poco de la pintura italiana en la obra de Ambrosiits Ben- 
son que también se educo en Brujas. Benson tenía mu- 
cbos clientes espanoles, y sl trabajó en Castilla entre 
1532 y 1536, com o a veces se ba pensado, se habría 
quedado allí, como Sittow, fiel a lo aprendido en los Paí- 
ses Bojos, aunque la monumentalidad y rigidez, así como 
cl d ecoro de algunas de sus obras, podrían interpretar- 
se y se bati interpretado com o una respuesta a las exi¬ 
gências peninsulares. 


Este estado de cosas obliga a definir como se distingue 
una obra importada de una obra fl ame nquiz ante 
o germanizante producida en la Península* Como 
en cl caso dei arte americano, Ia calidad suele ser 
el elemento más usado por los historiadores dei 
arte. Sí una obra sobresale por sus méritos ar¬ 
tísticos, se le define como de impurtación. No 
obstante, es preciso recordar la delicadeza de Ia 
técnica pictórica de Bartolomé Bermejo 33 (Hi 
1 8 y 19) o de Lu is de Morales 3 ^ (Fig, 20) , para 
darse cuenta de que Ia ca liJaJ apenas puede ser 
un critério suficiente; oiro ejemplo es el pintor 
barcelonés Bernat Martorell cuyos dotes de ob- 
servación rebasan aquellos de tnuebos pintores 
nórdicos 3 ^ (Fig. 21). 


[ R * ia | BARTOLCML Bhembjo 

Dnscensv Ja Lt/Víj a/ Ifntltií, ca, ! 475 

CaLM u#pu Nacíntial ttÀrf ch CdldlmiVíi. HarceltMm, Espana 


Para decidir sí una obra fue elaborada dentro o 
lucra de la Península, valdría la pena analizar primero 
sus características técnicas* Quizás la diferencia lunda- 
luental entre las obras peninsulares y las dei Norte es la 
forma de los retablos. Los nórdicos tienen puertaS move- 
dizas y, en contadas ocasiones, sobrepasan los cinco me¬ 
tros de altura, si se deja fuera el coronamiento. En la 
Península encontramos, desde cl siglo Xl\‘ incluso en 
igiestas relativamente modestas, retablos que tienen vá¬ 
rios registros superpuestos y que cubreu toda la altura 
dei muro donde están erigidos (Fig. 22). En el Norte 
suele baber esculturas en la parte central y pinturas en 
las puertas interiores o exteriores, mientras que en la Pe¬ 
nínsula las pinturas y esculturas se intercambian* Los 
retablos peninsulares, además, disponen de guardapol- 
vos y otros detalles que apenas se eonucen fuera de la 
Península; no se parecen a los retablos italianos, aun- 
que estos tampoco tienen puertas movedízas. En cuanto 
a las dimensiones y organización compositiva de sus ta- 
blas, se distinguen claramente de las tablas centrales y 
de las puertas laterales de un retablo dei Norte. 

La selección de la madera para crear esculturas 
o pinturas es atro elemento muy ilustrativo. En un alto 
porcentaje de las obras peninsulares se utilizaron made- 
ras locales, en especial el pino, pero también se recurrió 
a tabl as de roble de importación* Graclas a los es tu ti ios 
dendrocronológtcos de Peter Klein, sabemos que los ro¬ 
bles empleados para las pinturas y esculturas de la época 
provenían de la zona de Weicbsel, boy parte de Polo- 
Ya cortadas en tabl a s las trasladaban por el mar 
Báltico y pasaban, probablemènte, por cl comercio de 


* 3 l : Rurz f Quesada A’oortL)j, Li pintura çfóticti Inspanopamcuta.. ,, ap, al 

I. Backsbacka, Lua M Mendes, I962 y C SoLÍS RoDKÍmE i lui$ A Motejes, 1999. 

** I'. Rl \r \ Ql FSADA, Bernat Martomll, él Mestre Jc Ãdnt fúrJi, 2002 y |. Md-lNA l ÉiRAS (c<3.} ( Ikrtitlt Martorallilu tarJar 
JJ gòtic co talâ; alfímtoxt artfstfodel rvtaafa Jí- PúÍwf t 2003. 

3* R Klein y LM. DE ALMEIDA ÀLFARRA EstíIVF?, * 0b ml roeli ro n o lagi ca ! ana1yi?eE m Porhlguesc panai paintíngs", 2001 , 
pp* 21 3-220 y R KLEIN, *Di!iiérL3cliroTi(>]0gígi3ie L 'riterjiiclimiíiMi an mL-JrrIjinJíjíclicn FaLlliilJcni titi? í 5- utij Jcr 
cr?tctt ítálfir Jf? I Íí. JaLiiuntlerb: int Stãáç] # x 1093, pp, 453-457* 
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Fland es. Eu la Península, estas tablas, como cs de supo- 
nerse, se tisaron sobre todo en cierías zonas dei Atlânti¬ 
co como Portugal y Sevilla, atmque también en Castilla* 
Así, tres artistas dei Norte, Mleliel Sittow, Felipe Morros 
y Juan de Flandes, pintaron casi todas las éscenas eris- 
to lógicas que les bahía encargado la reina Is atei de Cas- 
tilla sobre soportês de roble A 4 Aparentemente este tipo 
de bases ya se babía utilizado medio siglo atrás en el Re - 
íaUoJe SanJerânimOt de Jorge Inglês A** 

Un tercer elemento característico de las obras 
peninsulares es el recubrimiento total o parcial dei an¬ 
verso, o de ambos lados de las tablas, con una estopa 
embebida en una gruesa inezcla a base de una sustancía 
calcárea o de blanco de plomo. Las uniones podían refor- 
zarse con tela. Estos procedi mientos no eran total mente 
desconocidos en el Norte, por consiguíente ta mpoco son 
un argumento decisivo para definir el carácter peninsular 
de una obra* Un ejemplo en Alemania es un retablo rena- 
centista conservado en el Bayeriscbes Nationalmuseum 
de MimicIiA^ En cambio, sí parece propio de la Penínsu¬ 
la, yen concreto de Valência, la ut;l ización de dos ba rras 
entrecruzadas oblicuamente a modo de una cruz de 
Andrés —el IIamado crucete—para estabilizar las ta¬ 
blas por detrás. Àunque las capas de estopa, yeso y blan¬ 
co de plomo es tá ii tapadas por la pintura, producen un 
craquelado amplio y de prevalência horizontal que per¬ 
mite distinguir fácilmente estas obras de aquellas ejecu- 
tadas según las técnicas de los Países Bajos* Asimismo, 
los danos que pueden ocurrir en las tablas se diferencian 
de los que sufren las obras neerlandesas o alemanas. 


C. Irl EIJvWA, 7 Itc Retablo dc Isabel la Católica by juan dc FLvtJes and Michof Síttow, 2004. 

^ Mn ria Do! orea I*üittrr í abater cu Rcncs y mecenas .. op. cü. t 1992, p- 521, cal. 56, 

3y ínv. R 17; retalio Jiíprincipifí JtJ figlo XVI, [^ikL-Jcitlc A - L tdpilla Jc Ia matina tlc ReiJmikal], .il ptc Jc Ji>t Alpes. I lov 
ce objeto Jc un examen técnico pr.>r parte Jc Maria Seclwrg. 

de iristú Rcsuritadc ala Vtrgvn accnipanada parlas Santas PaJn r s t Lomlrir?, National Gallery, lijv, NG 1 280 (dro 
qintâAr en cncro Jc 1968); Ánméónd* la Virgen, *Mutiíngtoii, D.C., National Gallcry of Àrt. ímv. 1965. 1 . 1 (1928). 

31 S.Bf VK f Wiindepunkt* doutseber Zeichenlcunst: Spãtgaíik und Renaissance ân Stãdêj 2003; Jc la mísma autora. Dic niedet- 
lânjim hcti ZdJimtnacn des 15. JahrhunderLs sm Berfntcr Kup/crslicbhahmfftt r 2001; F. KoJíJ VY fcJ,), Farlu NútlterhnJish 


Un cuárto elemento se reitere a la preparación 
de la capa pictórica. Mi entras que en el Norte normal- 
mente era de carbonato de cálcio, en Ia cueiica medite¬ 
rrânea sol ia bacerse de yeso* En el Norte los soportês se 
prepara ba n después de baberlos unido a 1 marco o al mis- 
mõ ti empo. Si bien en muckos casos los marcos origina- 
les ban desaparecido, se nota alrededur de la pintura un 
borde levantado de la preparación —llamado barba— 
y un margen sm pintar ni preparar. En la Península, por 
el contrario. Ia preparación solía cubrir toda la superfície 
de Ias tablas, que después se insertaban en los marcos ar- 
qui te c tónicos de los retablos. Si las tablas no se liai ían 
cortado ni los bordes repintado, alrededor de la pintura 
se observa una amplia 1 ranja de la preparación sin pin¬ 
tar. En obras más pequenas, se renuncio al procedi mien- 
to nórdico. Las tablas cristplógicas encargadaspor Isabel 
la Católica miden sdlo 21 X 1 D cm, pero Ia preparación 
Ilega basta sus bordes* i na franja exterior de unos 3 a 5 
milímetros de anebura se cubrió con oro. Para los kisto- 
riadores dei arte acostumbrados a tratar obras de b>s Paí¬ 
ses Bajos, este procedi miento era tan poço comuii, que 
en algunos casos los bordes de oro se removieron como 
una supuesta adición posterior, como sucedi ó en dos 
cuadros adquiridos por la National Gallery of Art de 
Londres y Washington, D. C\, respectivamente.^^ 

Àunque los trabajos preliminares pudieron ba- 
ber sido efectuados sin que intervinieran los pintores, 
también en estos se notan las diferencias. 1:1 valor mate¬ 
rial de los colores y dei oro en los fondos, el becbo de que 
los colores perdían su brillantez si babía muebas correc- 
ciones v la atención que los artistas góticos prestaban a 
la organización de los drapeados y de Lis pllegues, exi- 
gían una preparación minuciosa de las pinturas a través 
de dibujos prévios, No se ban conservado en la Península 
dibu jos sobre papel de feebas más tempranas, pero sí en 
los Paí ses Bajos y Alemania* 41 Sin embargo, sabemos 
que los artistas de los síglos X\ y \W sol ían preparar sus 


pte 20 ! Lns de Moraus, el Djvjno 

hcci/ fípmOf 5 glw XVj 

£ ol* Cu - tu ilklfíalcriu AÍtç MfUter, Stutlícfi* KutujijiuiinmEim^n HrffJrn, Alvnumm 
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eomposic zunes cnn dibujas aplicados directa mente so¬ 
bre la preparadón de las tal>Ias. Como los colores se lian 

En cuanto a la pintura mísma, para los Van Eycb 
y sus seguidores, es característica la aplícación de varias 

lieclio más traspa rentes con el Liempo, en ocasiones, estos 

capas muy finas sobrepuestas que darian a los colores una 

dibujos se vislumbran a simple vista; en o troa casos, se 

profundidad e intensídad basta entonees desconocida: 

pereiben a través de fotos o reflect o grafias al infrarrojo. 

bacian brillar el Llanco de plorao dei fondo mediante 

Estas técnicas aún no se lian aplicado de manera sistema- 

varias capas superiores, Los artistas dei Sur emplean 

tica a las pinturas peninsulares, como se ba becbo en las 

este sistema de forma simplificada, aunque también en 

obras ale manas y, sobre todo, neerlandesas. Hay que sub- 

el Norte disminuye el número de las capas conforme nos 

rayar, ademág, que los recursos a la disposieión de un tli- 

acercamos al ano 1500. 44 Los pigmentos minerales y 

bujante eran más limitados que los que se ofrecían a un 

orgânicos usados para los colores son básicamente los 

pintor, ranto los artistas de la Península como los dei 

mi sinos en ambas regiones. Las obras neerlandesas se 

Norte empleaban el dibujo para definir las formas prin- 
cipales y para indicar las zonas sombreadas en los vesti- 

dístmguen por el uso dei ultramarino para los vestidos 
azules más destacados: una sustancia muy costosa que en 

dos. Los datos dlspombles basta Loy permiten observar 

Alemania se utilizo mucbo menos que en Brujas o Gan- 

algunas particularidades: 4 ^ mucbos dibujos peninsulares 

te. Que la superfície de las obras peninsulares tenga un 

parecen menos detallados, más breves y rápidos, mien- 

carácter menos Irasparente se explica, en parte, porei uso 

tras que en otros, los trazos diagonal es para Ias sombras 

de un aglutinante distinto* En la Península se empezarcn 

son muy regulares y esquemáticos, El segundo procedi - 

a usar aglutinantes a base de óleo mucbo más tarde que 

mieiito fue común en la pintura de Córdoba; un ejemplo 
ilustrativo es el Cristo flagelado con san Pedro (Figs. 23 

en los Países Bajos, aunque a final es dei sigla XV prevale¬ 
ceu a!lí también* 

y 24). La práetiea de Indicar las zonas más sombreadas 

Para apreciar las diferencias en la aplícación dei 

con diagonales entrecruzadas parece menos difundida 

color es muy ilustrativo comparar el detalle de la Tahla 

en la Península que en los Países Bajos y Al ema n ia. 

de ía flagelactóti de santa Eulalia de Bernat Martorell (Fig* 

Por oiro lado, las líneas incisas, elementos que 

21) con dos puertas dei tríptico dei Maestro de la Virgen 

permiten al artista concebir su imagen sobre Ia tahla, 
abundan más en Espana que en el Norte. Los fondos 

Strauss, pintadas en las m í sinas fecbasA^ Este pintor 
anónimo de la zona de Regensburgo fue de los prime¬ 

dotados se utilizaron más en la Península, aun en fedias 

ros que introdujeron las nuevas fórmulas eycbianas en 

tardias, que en Alemania y los Países Bajos; en Toledo y 

Alemania, mientras que el barcelonés Martorell enri- 

Andalucía, prevaleceu basta principias dei siglo XVI. Para 

queció los antiguos modelos dei estilo internacional con 

dar a los cu adros una apariencra menos antigua, sin alte¬ 


rar la tmpresión general, a veces eran reemplazados por 


panos de bonor color oro* Como las superfícies Juradas 

Jrawrngs ftom jan van Bpclt ia Htaronyrmuff Bosch t 2002- Para Emparia: B. NUVAKRETE pKliHO (eJ.), PJpapel Jlcl Aihujo yrj 
Espafia, 2006. 

estão matizadas con pimzones y otras decoracíones plás¬ 

1 ■ G. HiváUíi y C. UAkkitX' (tela*), BI oculta. Dibujos âuíyaomLts <m pinturas de bs siglas XV y xvt, 2006. 

ticas, exigen, adernas, preparaciones de un espesor consi- 

44 tnv, Gd]. 675. M. $Í[NICJ3Í d al f Greco, VdázqucCi Gqya. Spanisclw Siaíarviaus dautschcn Sammlungcn, 2005, pp, 52-53* 
CAÍ. 9* La obra y el dibujo rubvaceiiteã ücrdn aiiJi/aJn* con má# JcUlL en cl e.itâlojio que el autor âc tiloa lincas lia 

Jerablemente mayor a aquellas de las tablas neerlandesas; 

,i Líí pinturas e&pafioLf» Jel Mtitco âe Drestle. 

en d este de Ia Península, estas decoraciones son de una 

44 C . RêKI r;k-DIETHRHN^ Calyit M Catarei la ttíkniqvc picitiralc Je$ psinirsã flimiattds Ju .W# niicL*, 1955, 

4íl f > UL < rtd» Je ii n rctabla con Ids sdrúas Diirote^ y Catalínn, y escenai Je mnrtiriíi en el jevéí, Muntlien, Bnyeri^çlie# Xd- 

enorme riqueza y sutileza (Fig* 21). 

ÜóndlrmjptMm, Inv. MA 4131, MA 4! ^2. 
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enormes tlotes de observación sin adberirse plenamen¬ 
te a las últimas comentes dei arte flamenco. Como suce¬ 
de tantas veces ai este de la Península, en su obra quedan 
patentes las berencias italianas, en este caso con recuer- 
dos de Pisanello y pintores to scan os. En las Tatíos de 
santa hulalia, creadas bacia 1 442- 1 445 y, por ende, coe¬ 
tâneas a la Virgen de los consejeros de Dalmau (Fig. 8), se 
aprecia cómo el modelado de las camaciones se con¬ 
signe con profusión de pinceladas muy finas, mientras 
que la superfície en las o liras ílamencas y a I emanas de 
esta época suele ser mucbo más lisa. La extraordinária 
cal ida cl y variedad cie Ia decoracion dei fondo de oro, 
con diversos tipos de punzones e mcisiones, emparenta 
más a Ia o lira con las pinturas italianas que con las de 
A lema n ia o. los Países Bajos. En el Norte se observa un 
refinam iento parecido en obras de Bobe mi a —por lo ge¬ 
neral, anteriores— que están a su vez relacionadas con el 
arte italiano. 


Mucbas de las características mencionadas se detectan 
solo a través de un análisis en laboratono. ^Cóino 
se explica entonces, que casi siempre una pintura 
peninsular (Figs. 4, 1, 8, 9 r 25 y 26) pueda dis- 
tmguirse de una obra dei Norte (Figs, 6 r 1 7 y 27) 
mediante fotografias? tantos artistas proce¬ 
dentes de diversas regi unes emigraron a Ia Penín¬ 
sula £por qué suelen surgir pocas dudas a la liora 
de decidir si una obra se debe a el los o a pintores 
que trabajaron en los Países Bajos o Alemania? 
Y esto a pesar de que la Península tampoco era 
un paisaje artístico homogéneo como cl Norte. 
Una explicación obvia es el empleo dei oro, que 
en la Península abunda en los vestidos y los eleta II es de¬ 
corativos. I 'n elemento que se explica, tanto por las tra- 
dicionoô artísticas peninsulares como por las preferencias 
de los comitentes locales, circunstancias que dificilmente 
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pueclen separaree; atro rasgo serian los grandes nimbos, 
en mucbos casos de oro, Sin embargo, ambas caracterís¬ 
ticas también estãn presentes en varias pinturas alema- 
ms, razón por la cuaí las obras peninsulares se pareeen 
más a las a lema nas que a las neerlandesas, aunque el tér¬ 
mino Tiispano-flameneo* sugiera otra cosa. Para dar solo 
un ejemplo, citará ima tabla pintada por ambos lados que 
procede de Kollbacb, en el extremo este de la Baviera 4 ^ 
(Fig. 28), A primera vista, es semejante a las pinturas 
castellanas, en especial a algunas de Ia escuda de Burgos; 
tipos, fondos, modelos artísticos y de ta lies decorativos 
no la separan de las obras que se atribuyen al pintor cono- 
cido como Maestro de los Ba I bases, 4 7 También cabe re¬ 
cordar los tipos dei pintor palentmo Àlexo (Fig. 22), Sin 
embargo, es suficiente observar la ejecución de los de- 
talles mencionados para dar se cuenta dei carácter nór¬ 
dico de la obra de Kollbacb y de la procedência peninsular 
de las pinturas que se Ie asemejan. Igual mente intere- 
sante es confrontar d Comino Jel Ç alva rio de Àlexo en 
el retablo de Villalcázar de Sirga (Figs. 22 y 26) con otra 
pintura alemana, la escena correspondiente dei retablo 
de Hersbrucb en Franconia, al este de Nuremberg (Fig. 
2 7). Ambas pinturas se basan en fuentes muy parecidas; 
la obra alemana —un poco menos distante dei especta¬ 
dor— está más eleta IIada, mientras que la composición 
de Àlexo se muestra más concentrada, hl retablo de 
Franconia se distingue por su riqueza cromática con 
fuertes colores locales; en cambio, en la obra castella- 
na prevaleceu el oro y los acentos que ôrtnonizan con 
éste. Los detalles de la indumentária o de la iconografia 
(como el madero con los clavos arrastrade por Jesus en 
el cuadrode Hersbrucb), Henen un papel muy secundá¬ 
rio cuaiído se trata de diferenciar la obra alemana de la 
pintura castel lana. 

Que las com posiciones misraas no sean un indi¬ 
cador muy fíable dei carácter autóctone de una obra, que¬ 
da claro por el exceslvo uso de grabados alemanes. En 



el Norte la originalidad dc las invenciones compositivas 
no fue un critério de ca lidad en aquella época; en Al ema- 
nia y en obras países también se util izaron ampliamente 
los grabados como modelos. En algunas obras castella- 
nas, se llega a extremos tales, que casi se puede baldar de 
versiones coloreadas de los grabados. Para los grandes 
retablos, e l Maestro de Astorga enipleó repetidamente las 
mismas estampas de Durero (Figs. 2 y .3), mientras que 
dos generaciones antes, Fernando Gallego, el más influ- 
yente de los pintores castel lanas de la segunda ínitad dei 


lm% MA 2730. PraCfliM áa k parmquia Av Kollbach iMartrt Gnntjlíofen); M. W^MtCJER, 'Gcmâltle vor 1550', 2QQÓ, 
p. 255. 

M. P. Silva Maroio, Pintura hi&panoflammca, . .„ cp, ciL t pp. 506-622. N<- íl 1 .mleccárnles castvllauos que pu- 

JitTíiri explicar hu li * que Líbia Ac Uflft pnrkiMi/ fnrmacion ÍIiUUlnh j!, que tiatría que cliíiTfnciar soíJlíii lo iliclio aqui* 
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siglo \V r obviamente tu vo acceso a los grabados Je Mar¬ 
tin beliongauer r poeo ti empo después Je bater sido rea¬ 
liza Jos (Eigs. 4y5|. íanto más ilustrativo es ver como 
Gallego, el Maestro Je Astorga v otros artistas caste- 
I la nos aJaptaron los moJelos a su propio lenguaje artís¬ 
tico. No obstante, otros moJelos y sus patsajes muestran 
que FernariJo Gallego íue un gran admirador JeI arte 
nórdico, y aunque su nonihre pudiera sugerir otra cosa, 
su peculiar mezela de realismo exagerado y estdizacíón 
es tan personal, que en su caso no se está considerando 
seriamente un origen fnera de la PenínsulaCasi se le 
podría tomar como e! prototipo de lo que se quiere des- 
criliir con el término “bispano-llamenco*. 

bí a pesar de todo lo anterior, de vez en eu ando 
se les atribuyen a pintores nórdicos ciertas obras penin¬ 
sulares, es básicamente por el poco conocimaento de las 
escuelas meridionales fuera de Espana y de Portugal o 
por U mteneión Je conseguir un mayor precio en el mer¬ 
cado, Sea como fuese, un cu adro dei Maestro de Caixa- 
da se vendió en 1 993 como una obra dei sur de T irolia, 4 ^ 
mientras otra pintura caste liana, Cristo con la cruz a cues- 
tas, dei Maestro Je Astorga, se subastó en 1986 como 
ereación de Josse Lieferinxe,^ El museo de Freíburg 
adquirió en 19Ó2 una obra dei Maestro castelUno de 
Miraflures como un producto dei Alto Ebin^ (Fig. 29). 

1 ua vez más, las con fusiones se dau con obras alema- 
nas y, én menor medida, con obras francesas, pero muy 
raras veces con cuadros de las escuelas neerlandesas. 
Uno de los poços casos donde uno podría real mente Ju- 
dar de la identifícación de la escuela provi ene dei âmbito 
alemán. En una Misa Je san Gregário de 1 494, que per- 
teneee a una antigua colección nobiliária dei oeste de 
Âlemania, uno cree Ieer en la base dei altar una firma 
ÍOKGE Nq obstante que en alemán existe el nombre 
JÔRG , en el cu adro no bay nada que pueda sostener la 
teoria de una procedência peninsular. Otro ejemplo du- 
doso seria una Virgen procedente de una colección par¬ 



ticular de Amsterdam, que en los museos de Municb, a 
los que pertenece desde 1 936, siempre se le ba conside¬ 
rado como una obra alemana, de la escuela de Salzbur- 
go, pero que quizás está más estreebamente relacionado 
con un grupo de obras peninsulares. 53 

hl artista espano 1 que se apodem decididamente 
de las nuevas técnicas pictóricas JeI Norte es Bartolomé 
Bermejo (Figs, 1 8 y 19)* La delicadeza en Ia ejecución de 
los detalles alcanza extremos no conocidos en otros pin¬ 
tores espanoles de su siglo. Sabe pintar rostros y fondos 


4Í M- R SllX\ MakOTc, hirmandú Gaflèço, 2004, Tambítín FcnninJo Galhga (a. t Fí 0-1507), 2004. 

4H) M, Wl; NIGER si aí., Gru l\\ VMstjúes, GtUM - op. cti., p. 51, «.,iL 8 y p. 241 í Catálogo Je venta Sotheky, LtmJrt.^, $ Je 
Jieiemltre de 19*43, tláltl. 52. 

Catalogo tio venta Lemperlz, Colonia, 20-22 dé nnviembre de ] 986, num, 95, 

Àquel Je Freibuní en Hrei-rau; M. WtxiGBK mt aí, Grmca. Yaldzqvcs, Goya * , . r op. &t r p. 228. 

« M, p, 227. 

~ 1 Biiveris-elie dta4bgemâlJ<*4tHmliingcM, Uv. 10239. ítiJL, p. 237, Para l as obra* D. Asor i c faiei HZ, \MUc4«i- 

nvd Je primitivos flanjtmcoi y eapafiáloí. I. Ím Virgen con cl Xmo Je la ColeociGri Ibarra Je Sevilla*, I 937, pp. I 91 -193, 
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con es mero r realismo y una profusión de detallea que a 
veees sobrepasan las soluciones de sus modelos nórdicos. 
La sutileza de sus eíectos atmosféricos y de sus telas 
transparentes no tiene igual. Los rayos de oro que ema¬ 
na n de los santos, modelados de forma plástica sobre el 
yeso de Ia preparación o las decoractones de la corona 
dei rey Davi J b acen patente que la Bajada Jc Cristo al 
limbo, en Barcelona, sólo pudo baberse originado en la 
Península (Rg. 18). Otro tanto valdría para la corona y 
los nimbos de la Virgen y dei Nino en su tríptico de Àequi 
Ferme. En este caso, los motivos que decoran e! borde de! 
manto de la Virgen son peninsulares. El jilguero, sím¬ 
bolo de la Pasión de Cristo, que quiere escapar pero que 
el nino detiene con un bilo, es un motivo tradicional dei 
este de la Península que rara vez se encontraria en una 
obra de! Norte; basta recordar la Virgen de Estopanyà 
(Huesca) en el Museu dArt de Catalimya de Barcelo¬ 
na. 54 Todavia más peninsular es el carácter de la Atueiie 
Jc lo Virgen (Fig. 19)- La imagen dei Salvador que sube 
el alma de Maria al delo parece una obra de orfebrería, 
los vestidos litúrgicos de san Pedro están rleamente bor¬ 
dados de oro, la sobrecama muestradecoradones que no 
se en con traria n en el Norte, el suei o está decorado con 
azulejos, incluso la donación dei cingido a santo Tomás, 
es un detaile propio JeI Sur. Se puede constatar que de 
forma general, los de ta 11 es de la vida cotidiana abunda n 
más en las pinturas peninsulares, mientrae que los escena- 
rios de los pintores neerlandeses, a pesar de su reputaçión 
realista, sueíen ser bastante unificados y estilizados. Así, 
en las obras peninsulares se observan regularmente de- 
coraciones mudejares en muebles, cerâmicas o suelos 


PtefóunmêdeíMti&su ..., ep, çiL, 1992, pp. 237-289, cal, 79. 

Grão Vasco e a pintura europeia do mnasctmsHiOt 1992, pp, 90-93, cal. 5 y I). RonKlui 'ES, Lírda Va&co, Prntura porlugu&sa 
det Tcnacmuanto/Ptntu r& portuguesa d? renascimento, C. 1500-1 S40 t 2002- 
^ C R. POST, A ílhtory ojSpamslt Painting, IX . Htc Begirmittppf tkú fòmaissattce in Costilc anJ Lcmt, 1947, p. 323, fig. 1.00. 
I ta estdcEo un v^njr cxposícióíies tccíenle-f. Mcycs y mcào-tias. .dL, pp. 380-381, Oât. 118. 


enlozados, arquitecturas tradicion ales con zapatasocon 
muros de niampostería con bileras de ladrillo interpUes¬ 
tas, vajilla, indumentária y tocados de uso local. A partir 
de 1 492, surgen referencias a Ias nuevas tierras america¬ 
nas, siendo qiiizás la más conòcída el índio que aparece 
en lafig ura dei rey Baltasar en la AJoración Jc los Magos 
dei retablo de la catedral de Viseu, de Vasco Fernandes 55 
(Fíg. 30). En Castilla, el Balt asar de la AJoración de 
juan Corrêa de Vivar, en la Universidad de Salamanca, 
lleva un te jido inspirado en vestimentas mdias. 5 ^ 

Àdemás de estos detalles, bay iconografias en te¬ 
rás que son propias de la Península ibérica. Los Cristos 
dei Ecoe Honro que tienen la cabeza cubierta con un pano 
atravesado por !as espinas de la corona se conocen sólo 
por ejeinplares procedentes de Portugal y de Castilla, 
aunque el mejor de todos, procedente de Población de 
Campos (Palenda), podría ser una obra de un pintor dei 
Norte, quizás de Jan Joest van Kalbar (Fig. 31). De 
particular popularidad en Espana gozaba tamlnén el 
tema de las Lágrimas Jc san PcJro t en el que se represen¬ 
ta al apóstol contemplando a Cristo despuésde la flage- 
lación. I lemos visto ya e! caso dei cuadro cordobés en 
Dresde (Fig- 2 3); sin embargo, las particularidades ico- 
nográficas sólo afectan en medida muy limitada a los te¬ 
mas eentrales de la vida de Cristo y de la Virgen, para los 
cu ales bahía niuclios antecedentes pictóricos y gráficos. 
M á s re ve 1 a d o ra es I a se 1 ecc i ó 1 i de los santos. II ay e p i so - 
dios que se conocen gracias a obras peninsulares como la 
Impostdân Jc la casulla o son IIJefonso t y bay santos que se 
venera ba n F en particular al sur de los Pirmeos como san 
Vicente de Zaragoza o san Pelayo, entre atros muebos. 

En el âmbito formal, se conoce, incluso en ar¬ 
tistas peninsulares de primera li la basta (inales dei si- 
glo XV, el uso de una perspectiva jerárquica a través de 
la cu a I se diferencia el ta ma no de los personajes segTm la 
importância que tienen iconográficamente; dela lie me¬ 
nos coniiin en las obras de los Países Bájos. I n ejcmplo 
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característico do esto es ta JVI isii c/c san (Ivegono de I )íego 

do l.i Criiz^ê (Fig. 32). 

A los rasgos técnicos, iconográficos y cromático# 
se suma otro importante elemento Jifcrcnctador. Más 
allá dei esto do ta Península, donde el interés por cl arte 
de Itália túempre íiiv más fucrte, se nota que Lis artistas 
tuvieron acceso a fórmula# italianas y rcnacentíftas mu- 
cito# anos antes de que estiivieran tlisjxmihles en el Norte, 
hfivto de ello pueclc ser que los horizonte# en las pintu¬ 
ras de la Península sucie n ser rela ti va mente hajog» 


Si todo esto aun no es suficiente para darle a las ohras 
peninsulares fu rasgo distintivo, hahría que revi¬ 
sar entonceF los aspectos de la ujeeucíóu y la re- 
presentación, los estilos porsonales y la delicadeza 
de la ejecución o, en última instancia, la ealidad, 
hasta ahora ternas eludidos. En la gran mayoría 
de lo# casos, el dibujo de las figuras, la ihiFtra- 
ción de los fondas paisajíflticos y arquitoetóiiicos 
o la ejecución de las plantas en el prírner plano 
est.in menos detaliados y cuidado# en una ohra 
peninsular que en una pintura nórdica. La pers¬ 
pectiva y los espacioH están muchas vcces menos 
logrados que en el Norte (Figs* 2 y 4), aunque 
allf Lamhién la perspectiva se conslmye, hasta la 
época de Üouts, de manera intuitiva. 1:1 mode¬ 
lado es menos fino, pero aj mismo tíempo la plas- 
ticidad está muchas veces más acentuada que 
en cl Norte, 

f:n parte, todo esto se explica por el hecKo de 
que la distancia entre la pintura y el espectador era ma- 
yor, Como hemos visto con cl Catuhto JctCahwrío de Ale- 
xo (Hg. 26), esta distancia roquiere ade más una mayor 
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legiliiltdad de lo- imágenes, una «eparackVn más nítida 
de los colores y la limitacion de aqueüos. Mucbas obrai 
peninsulares restringen su paleta a poeos colorei. Para 
destacaria*, las figuras son aún más alargada* y esbeltas 
que en el Norte, sus gestos má* acentuados, rígida* y an- 
gulosos. Circunstancias que explican por que r incluso los 
artistas emigrados tuviefon que adaptarse rapidamente 
a Ias exigencus localcs. 

Oiros aspectos merecería n incluir se en estúdios 
futuro*. Ast, podria suponerse que las regias que urgauiza- 
ban la vida profosioriíil de los artistas eran menos rígidas 
en la península y que *u íormaeión era menos exigente. 
Probablemente la competência era menos marcada que 
en el Norte* Adeniás, la demanda debe baber sido muy 
grande y las enormes superfícies por pintar no se podian 
tratar con la misma minucioaidad como en el Norte, sin 
prolongar exces iva mente el liempo para la ejecucion de 
un encargo. Mucbos nuble* espannles liabían viajado a 
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f^btaeíòn il« CrttitjiHM. 


M| DllivC l'l u Cif 1*1 UtriimiJ.4 

Afjjw Já mu ilttcbíriis, ca, I 475-l480 

Cal Mu*n) N*àun*l jArt Je CUuJufty** IWtrLmii* Krpan« 



















400 PINTURA DE LOS REINOS | UtrtiJaJacempartija* 


Fland e s o a Italia, pero por lo general se puede asurnir que 
el gusto cie los comitentes era menos educado y refinado 
que en el Norte. Nornialmente, e! impacto dei conjunto 
debe bater importado más que los dela II es. 

lampoco bay que olvidar que a los artistas que 
emi gramo a ti erras lejanas les bacia falta espírita pione- 
ro, y que no eran los mejores de sti escuela; de ío contra¬ 
rio babrían encontrado comisionesen su propia tierra. 
Huto, sin embargo, nota Ides excepciones como Sittow 
(Fig, 16) que, después de Ia muerte de Isabel la Cató¬ 
lica, figuro entre los pintores favoritos de Margaríta de 
Áustria, la mecenas y coleecíonista más exigente al Nor¬ 
te de los Alpes. 

7 

Lo expuesto basta aqui se refiere sobre todo a la situa- 
ción en el este y, en especial, el centro de la Pe¬ 
nínsula. En el extremo Occidental se observa algo 
más complicado, I lacia 1500, en Portugal, algu- 
nos artistas lograron una asiniilación tan per- 
fecta de los modelos de Brujas y Àinberes, que a 
veees sus obras sido pueden identificar se a través 
de un análisis muy detenido que incluva tod 
las características técnicas de las tablas.^ Es su¬ 
ficiente mencionar aqui dos cu adros que tienen 
muclio de Quinten Matsysy muy poco de la Pe¬ 
nínsula, el DêscenJinjienló(áe la Crttz f que retoma 
motivos de Ia famosa obra perdida dei Maestro 
de Elémalle, así como el Triplico Jc la Crucífixiân 
en la iglesia de! convento de Jesús en Setúbal y 
que lia sido relacionado sin fundamento con la 
escuela de CoIonia^ (Fig. 11). 


^ M. TOrNíOfiR. “Àllportugicüisclie Malerci". 1999, pp, 124-127. 

M R KRUSK i-o-.NL.Trti.>, Mtam Nacional de iAri* Ani^ ImmIoti, 199 9, pp. 126 y 112- 1H, 37. r«prctiv«ncxilc, 

M. |. FlíJHUJ-ASUHK Í:ndu NcÚtérlúnJhh Platttímg, -/ Huga r,m d^r 1969, «ulJ I 46. 

J* O- IÍàND y M. \X CLFF , Exirltf Sctlturlandish Ihnittng, 7"L t { alhctions cf //r<? Natíonaf GalUw of A rl< Syftjmúdc Cdtáloguc, 
1986. pp. 6S-74. 


El conjunto mejor conocido y más importante 
en este contexto es el (desmontado) retal)lo mayor de la 
catedral de Évora (Fig. 33), Entre los apêndices a la ver- 
sión inglesa de! corpus de la pintura neerlandesa elabo¬ 
rado por Max J, Friedlãnder # aparece como obra de un 
Maestro de Évora. 01 Es lati estrecba su vinculación con 
el arte de Gera rd Davíd. que quien dirígió el taller debe 
baber aprendido su oficio en su taller, en Brujas. Visto 
de lejos, todo el retablo se inscribe dentro de Ia órbita dei 
maestro ílamenco. De cerca, sin embargo, se perciben 
características técnicas que lo relacionan con otras obras 
portuguesas, como el retablo de Lamego, Algunos deta- 
Iles de la arquiteçtura, los tejidos y la cerâmicaremiten 
claramente al contexto meridional, Puede suponerse que 
el taller lo integraron tanto artistas formados en Brujas, 
como oiros que nunca babían sal ido de Portuga!, Todos 
los reta Mos góticos dei país (exceptuando las islãs) están 
desmontados, pero por las ta Mas conservadas puede dedu- 
cirse que el de Évora tenía un aspecto parecido a lo que 
conocemos de los retabíos de otras regiones de la Penín¬ 
sula. En ninguno de esos grandes retabíos consta que las 
ta Idas se bayan pintado f itera de la Península, lo que tam- 
poco parece Laber sido el caso en Évora, que por razones 
prácticas liabría conII evado problemas considerables. 
Se podría pensar que el artista principal se traslado a la 
Península desde Brujas para instai ar en Mallorca el re¬ 
ta b lo de Santa Ana, un importante conjunto dei taller 
de Gerard David^ 2 

Incluso, podría preguntarse si dos obras con¬ 
servadas fuera de Portugal forman parte de la Lradiciôn 
neerlandesa, como siernpre se ba asumido, o si no po- 
drían también estar relacionadas de atguna manera con 
el arte português. Me relivro al retablo de San Lorenzo 
delia Costa, enviado en 1499 de Brujas a Liguria, pero 
que anticipa en cierta medida el arte de Francisco Hen¬ 
riques, y a una crueifixión en el rnuseo de. Brujas que se 
babia, sín fundamento, relacionado con el arte de Jan 
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Provo st y que recuerda en algunos aspectos a Frei Car¬ 
los 63 (Fig. 1 3)* Lo importante aqui no es si estas ideas se 
aceptan o no, sino tener en cuenla que para una obra cas- 
tellana ui siquiera podrían plantearse. 

La obra de Gerará David muestra que los meca¬ 
nismos de adaptación cultural abordados en este ensavo 
no son un fenómeno exclusivo de obras creadas en o 
para la Península ibérica. Las preferencias estéticas de 
los comitentes italianos y la forma de los retablos que en- 
cargaron son similares a los descritos aqui para Espana. 
Liam a la atençión entonces que las figuras en las obras 
de David destinadas a Ilalía suelen ser más monumenta¬ 
les y sus iiimbos más acentuados. Además, en el Mu se o 
Poldi Pezzoli de Milán se ba conservado un ReíaUode Ia 
Àmtnáacióni euya estruetura lo emparenta con los mo¬ 
delos peninsulares 64 (Fig. 34). Fu lenguaje pictórico lo 
distingue de obras beebas eu los Países Bajos de una for- 
ma similar a Io que se observa en los retablos de Francis¬ 
co Henriques en Portugal (Fig. I 4). Incluso se parecem 
basta cierto punto, estilísticamente. 

8 

Luis de Moral es, el Divino, es quizás el más espano! de 
todos los artistas eapanoles; sin embargo, mu- 
cbas de sus eomposiciones recurren a modelos 
ya estableei d os, procedentes en vários casos dei 
arte de Italia (Kg. 20). Al mismo tiempo, Ia des¬ 
treza de su técnica de ejecuclón se explica por el 
ejemplo de fos pintores dei Norte, a quienes Mo- 
ralcs imita con el empleo de tablas de roble. El 
senti mi ento de su obra tiene sus antecedentes en 
varias escuelas de pintura. Solo a partir de esas 
inspiraciones el pintor erea obras marcadas por 
formalismos altamente índividuales y dotadas 


M. WiLMCEííi - Àltporhigii?ííiít:lic../ r af\ .■»>„ p, 126. IVa U crudfiitifn; T-l L BoRCIUtKl ap. oY., p 35-36, tOO. 
^ M. ]. FríEM-ANIMíR, Earfo Nethúrlmuiish Pamtmg, Ó. Ifans M amime and t icnird David, 1971, iu!it. 292. 


de un extraordinário patetismo. Pareceu resu¬ 
mir de forma magistral aspectos peculiares de Ia 
espiritualídad de Espana? una Espana que, por 
las zonas donde vivia Morales, batia sido mnsul- 
mana kôsta pocas generaciones atrás, L na sensl- 
bilidad religiosa diferente empieza a notarse en 
obras dei siglo XV, lo que consEtuye un elemento 
más para distinguir la escuela peninsular de aque- 
11 as que le liabían servido como modelo. Por obra 
parte, la obra de Moral es no tiene paralelo en el 
arte peninsular, si no es en la producción de sus 
imitadores. Es un perfecto ejemplo para demos¬ 
trar que, con todas las generalizaciones propues- 
tas en este artículo, nunca bay que olvidar el papel 
fundamental de la pereonalidad e individualídad 
artísticas. Para com prender los dela lies de la si- 
tuación en la Península cn las décadas anterio¬ 
res a la conquista de las Américas y en la época 
de los Reyes Católicos, babría que estudíar cada 
figura y cada obra en su propio dereebo. 

Oiro caso muy ilustrativo es el de Juan de Flan¬ 
des, pintor que en algunas historias dei arte lo ubican en 
el contexto de la pintura neerlandesa, y en otras como 
parte dei mundo bispano. A partir de ! 496 estuvo al 
servicio de la reina Catól ica, después fue contratado por 
la l niversidad de Salamanca y bacia l* 1 final de su vida 
fue empleado por los obispos de Falência. Nada se sabe 
de su actividad anterior a su arribo a Espana, pero por el 
rebnamiento de la técnica pictórica es seguro que baya 
recibido buena parte de su formación en bis Países Bajos. 
Sm embargo, su estilo evoluciono menos de lo que solía 
aíirmarse basta abora, durante los más de veinte anoa de 
su estancia espanola. Sus primeras obras conocidas, como 
d Retabío de san juan Ba u tis ta f realizado entre 1 496 y 
I 499 para la V artuja de M ira flores, apenas se con fun¬ 
diría u con Ias pinturas de sus hipotéticos maestros, en¬ 
tre ellos destaca Hans Memling, un nlernán radicado 
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en B rujas, sin que el lugar de su nacimiento trascemlie- 
ra en absoluto en sus obras (Fig. 12), La tonalidad es 
muy clara, la paleta se restringe a pocos colores, el perso- 
nal se limita mochas veces ai mínimo positie, las pince¬ 
ladas son muy suei tas, En el Nacimiento de! Bautista ciei 
retahlo de san Juan, el brasero introduce un anecdótico 
detalle de la realidad caslellana. En La degoílaciôn dei 
Bautísta, dei mi sino conjunto, la torre cúbica recuerda, 
aunquesin coincidências concretas, a Ias fortalezas caste¬ 
lhanas que existen basta el dia de boy. En obras posterio¬ 
res, las analogias forni ales con arquitecturas peninsulares 
scrán todavia más concretas, Hay que subrayar que para 
tales formas no bay antecedentes en la pintura castella¬ 
na anterior, así que parece n real mente basadas en una 
observadon de la realidad peninsular, que no obstante 
dejo menos buella en Juan de Flandes que en imichos 
oiros artistas de su ápoca.^ Al mismo tiempo, el gusto 
por mostrar los efectos devastadores dei tiempo, que se 
aprecia igualmente en el fondo de la Degollación dei Bau- 
tista , tiene antecedentes en la pintura flamenca, mientras 
la clara tonalidad se conoce de obras holandeses anterio¬ 
res. El caso de Juan de Flandes muestra pues, de forma 
paradigmática, córno en el carácter de una obra artísti- 
ca de bada 1500 confltiyen de una manera apenas des¬ 
cí! rabie, la personali dad individual dei artista, el entorno 
donde se formo y el inundo que le rode aba. 


9 

Si aqui no bay lugar para estudiar a cada artista y cada 
obra por separado, por lo menos se han esbozado 
algunas líneas generales que ayudarán, espero, a 
com prender un fenômeno Lan complejo y fasci¬ 
nante como son las convivências artísticas en la 
Espana dei sigla XV. Una época en Ia que el apren- 
dizajeera un proeeso muebo más largo, riguro- 
ao y decisivo que en siglos posteriores, pero en Ia 
que algunoe artistas, sin embargo, se emaneípa- 
ron lo su ficiente para sal ir dei contexto de la es¬ 
cuda donde se babían formado, para contribuir 
a un lenguaje artístico que se nutre de rmiebas 
fuentes— -neerlandesas, alemanas, italianas, pe¬ 
ninsulares—, pero que ya desde el principio po- 
seía un carácter propio. Si los artistas, sobre todo 
los más ambiciosos, hubiesen anbelado este ca¬ 
rácter propio de la producción peninsular, y si no 
bubiesen intentado conseguir la mayor adbesión 
posible a los tan apreciados conceptos que vinie- 
ron de fuera, se trataria de otra cuestión, y quizás 
otro el paralelo con la sihiación en las Américas. 
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Gk/seppb Barbihri 


INTRODUCCIÓN 

"Cuando las historias personales han alcanzado im nú¬ 
mero impoaikle Je recorrer [recoger) ni leer con 
facilidad, es cuando ae sUSCÍta |.. *1, en el públi¬ 
co, el deseo cie que utt escritor 1 as reúna y las 

ordene, y ler dé aspecto y forma de historia general, no ya refiriendo detalladamente lo que encuentra en 
ellas, si no eseogiendo de cada una aquello que pueda interesar más e instruir, lista dedaraeión ambiciosa, 
que abre la Storia piiíorica JeÍI]íalia t de Luigi Lanzi y que he retomado de la Cuarta edicíón de Remondíni de 
131 S* puede parecer dei todo desproporcionada en las circunstancias actuales; pero no porque la literatura 
critica_sitmada 1 las fuentesque el propio abate hatía podido indagar— no kaya alcanzado las dimensio¬ 

nes ni la densídad neeesarías para que parezca más bien imprudente aun la simple rendiciôn de cuentas, 
aunque provenga de las posiciones más importantes. Resulta, sin embargo, mucko más difícil encontrar al 
"escritor que las reúna y las ordene ”, y práctica mente imposihle delinear con cierta eficacia el desarrollo de las 
investigadones figurativas en cualqmer período crucial dei arle italiano. \, en cfecto, éate es el caso dei Ná¬ 
poles dei inteio dcl virreinato espanol kasta la dinastia de los Borbones, y tambiên el de Mildn, desde 1 5 >5 
_afio de la muerte de Francesco 11 Sforza, cuando Milán entra oficialmente a formar parte de los domí¬ 
nios espa notes— basta 1630, o poeo despues, período que traza el marco dc los movimientos que revisare¬ 
mos (por pocos lustros y antícronologicamente). I n lugar y un ti empo en los que se consume, lentamente, 
el declive drástico de la influencia de Leonardo, y se busca aleánzar una identidad más actual izada, con un 
sinfín de orígenes, en un escenarlo plagado de relaciones, influencias recíprocas, raíces, comparaciones a 
escala nacional e internacional; más allá de la coynntnra económica en un princípio desalentadora y en la 
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Precita de la rertoyación religiosa delineada por el 
Concilio de l rento, personificado, en esas gene- 
raciones, por V arlosy Feder ico Borromeo. Nos 
esforzaremos, pues, por destilar sobre bases oret- 
bles y rigorosas las relaciones entre el lenguaje 
artístico y la soeiedad. 

A este i n co n ve niente d e fo n do de b emos a n a d í r, 
además, que la grau cantidad de investígaciones ba ter¬ 
minado por constituir, a su vez, una especie de tradi- 
ción interprelativa bagada en exposiciones legendárias 
a las cuales será inevitable bacer referencia y que no re- 
sultan menos interesante? que los protagonistas de aquel 
ti empo lejano y sus obras. I ambién bay que tomar en 
cuenta que los aconteci mientes milaneses y napolitanos 
dei Seicento temprano refle jan, en cierta medida, cues- 
tiones más amplias en cuanto al panorama integral dei 
arte italiano (y otros), como, por ejemplo, el problema 
dei naturalismo. 

Hay que subrayar, finalmente, que a pesar de los 
infinitos y curiosos episodios, desde el enigmático retra¬ 
to de Velázquez dei cremonés Pietro Martirt* Neri basta 
la última obra de Cera no —-que no se sabe cómo Ilegó 
a la parroquia espaíiola de Brea de Àragóii — y limitáu- 
donos sólo a indicar las coincidências aunque resulten en 
apariencia marginal es, el importante pero subitamente 
desdibujado paso dei arte milanés, entre la segunda mi- 
tad dei síglo XVI y el primer ter cio dei XVII, no constitu- 
ye ni siquiera uno de los vínculos más fértil es entre la 
pintura italiana y el mundo artístico ibérico —-si no es 
por dinâmicas profundas que intentaremos despejar—, 
que se desarrollaban más bien entre Venecia v Roma. 
Vale la pena recordar el célebre reporte enviado en 
1629 al Senado de Venecia por el embajador de Ia se- 
renísima en Madrid, Al vise Moceiiigo, que destaca que 


ll museu ^iimano * It* \vtm imrt^lnet tlefili uomini illmtri', 1977, pp. 87-96. 


“[Velázquez] va con Spínola a Milán y Jespués a otras 
ciu Jades de Italia, particular mente a ésta de Venecia 
para detenerse, i?er y aprender las cosas de su profesión". 
Pero, como senala Ia cita inicial, este ensayo intenta 
cumplir con el reconocimiento de “aquello que mayor- 
mente pueda interesar” y, espero, 'instruir” en la expe¬ 
riência artística concreta Jel domínio espanol. 


MILÁN: CRONOLOGIAS SUPERFUESTAS 
À f o rt unadame nte, la cronologia más pertinente para 
miestro discurso, la kistórico-artística, parece 
secundar puntual mente a aquella, más amplia, 
de los aconteci mi entos políticos, la de Ias co- 
y unturas mayores. Más que el agotamiento dei 
lenguaje, los câmbios gener acionai es son los que 
marcan el de ve n ir? es decir, Ia desaparición si¬ 
multânea, o por lo menos muy cerca na, de sus 
Intérpretes. Las muertes de Bramantino {I 530) 
y de Bernatdino Luini (1532) al inicio dei pe- 
riodo que analisaremos no sólo anticipan por 
unos anos el momento de la Jeditio milanesa 
(pacto de sumisión) a la Espafia de Carlos V, sino 
también senalan el final forzado de una época 
larga coo nu clima de profunda buella af rance - 
sada, animada por intensos intercâmbios eco¬ 
nómicos y cu 1 Lu rales con Lyon. Además, en ese 
entonces, se suscribieron diversos contratos im¬ 
portantes —Ia tumba de Gastón de Foix obra de 
Bambaía, la serie de frescos ejecutados por Lui¬ 
ni a instancias de los nuevos círculos favoritos 
de Luis Xlí, los encargos becbos a Bramantino 
por Gian Giacomo I rivulzio— sobre temas re¬ 
correntes, como la moda de las "empresas", que 
Paõlo C novio impoiie de acue rd o con el gusto de 
los capitanes franceses. 1 La defensa a ultranza 
de las ensenanzas de Da Vinci y la cousiguíen- 
te referencia desde más alia de tos Alpes Labí an 
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aplazado una apertura más decidida, como la que 

tida figura dei joven beredero dei marques de Man tua, 

ya se registraba en Cremona y, como nuevos fer- 

Francesco, y la de Isabel la d’Este.~ Ferrante, el Gran Ca- 

mentos, en el Véneto y la regíón emiliana- Las 

pitán, el más valeroso de entre los conaúttieri (capitanes 

transformaeíones políticas pareceu, pues, trans- 

mercenários) de Carlos V, supo cumplír con la investi- 

ferir se explícitamente a Ia eacena artística. 

dura de su alio cargo con un sentido innato dei Estado, 

Siii embargo, no es un cambio imprevisto. La 

pero también con la voluntad expresa de restablecer en 

entrada solem ne de Carlos V a Milán, el 10 de marzo de 

Milán el espíritu ostentoso de una verdadera Corte, efec- 

1533, se llevó a cato “[sin] grandes pompas. Sola meu- 

ti va. En 1 574, Giuliano Gosellini, su fiel secretario y 

te se habían decorado las cal 1 es con telas*, se erigió un 

principal biógrafo, observaba: 

arco triunfal “alto y soberbio" eu la Porta 1 icmese y se 


presentó un espectáculo pirotécnico en el castillo. Bas- 

En hospedar, en honrar, en las nestas, en las celebra- 

tante más ostentoso resultó el recibimiento dei 22 de 

cionea, se com porta ha como un autêntico rey: y era 

agosto de 1541, cu ando se considero oportuno ínvitar 

regio el mobiliário, y regio el culto a su numerosa fa- 

a participar en la preparación dei recorrido al reconoci- 

m i 1 ta, y regio final mente en las fábricas, con la gente 

do maestro de instalaciones efí meras, Giulio Romano. 

y en los estahlos con los íiobles caba II os de armas, y 

La descripciòn dei riquísimo montaje con oclio esta¬ 

de toda suerte, con los antignos usos y costumbres de 

tuas que personificai)an a los jefes dei domínio loiunar- 

sus mayores, magnífico, suntuoso, liberalísimo. 

do y que se emplearían en múltiples ocasiones en los 


anos sucessivos al evento, está registrada en diversas 

Esto acarreó, a fin de cuentas, grandes deudas 

fuentes tempranas y no vale la pena citarias de uuevo en 

("trescientos mil escudos |...| de su berencia"), pero 

todos sus detalles, aunque es importante suhrayar su cla- 

también una serie de iniciativas basta entonces inexis¬ 

sicismo, ya que precisamente el critério “clásico de com- 

tentes con respecto de su predeoesor, el marquês Del 

posictón —sobre todoen la producción figurativa—se 

Vasto; un intenso fervor por las obras arquitectónicas, 

convirtió en una suerte de sello de la identidad rnila- 

públicas y privadas,^ con consecuencias precisas en el 

nesa, a la cual evidentemente Giulio también babía de¬ 

âmbito figurativo. La boda de Ippolita, bija de Ferrante 

cidido adecuarse. 

e Isabel la de Capua, con Fahrizio Colonna en dicietn- 

La transición a Ia que me refiero al principio de 

bre de 1 548, celebrada en presencia dei beredero al tro¬ 

este ensaya, evidenciada entre otras cosas en la surituo- 

no, el futuro Felipe 11 —quien babía vuelto a pasar por 

sidad de Ia parafernalia, resulta mucbo más palpable a 

Milán, siempre con. recibíniientos triiinfales, incluso en 

partir de 1546 —ano de la desaparición de Gaudenzío 

1 551 — fue la a n tesa la que daria inicio a Ia actividad 

Ferrari—, cuaudo Berrante Gonzaga as ume el gobierno 

milanesa de Bernardíno Campi, IIamado menos de dos 

de Milán. En anos reçientes, comentando con las me¬ 

anos después para Kacer el retrato de Ippolita. Este becbo 

ritórias mvestigaciones de Federico Chabod, en los anos 

abria nuevos eammos para numerosos artistas locales, 

cincuenta dei siglo pasado, y después las de Ce sare Moz- 


zarelli, primem los historiadores, y los historia dares dei 


arte después, se han detenido a analizar con mayor pre- 

- G- HXlRISBl y L Ou VAIO (cdi.), Famitiíii Gotrzatjíi. Un príncipe Jeí RuhMcifíUtttto, 2007. 

cisjón, y por consiguiente han revalorado, la controver- 

* ÊOlJ)iM)r Nec í/v Mjk- mt iii, Li G&mxg& artbücitutii *t c<nie wIL Mibuo Ji L\:rU \' t 2007. 
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como Giovanni Demia y Cario l rbino, entre otros, y a 
Ia? tiaras cie I iziano y Paris Borclon. 

El tema dei retrato, en el cual sobresale con gran¬ 
des êxitos ei escultor Leone Leoni, originário de Como, 
con ascendência de Arezzo, 4 resulta dei todo congruen¬ 
te eon esa nueva menialiaad caballeresea y cortes que 
la Corte de Ferrante inspira ba y pro movia, confiando la 
ejecudón de las imágenes a artistas por lo general no 
milaiieses, Pero de esto tanibién se desprendeu conse- 
cuencias graves que serán senaladas al final de ese sexto 
decenio por Giovanni Baitista Armenini, buésped de 
Bernardino Campi en Milán: 


Me dediqué a practiear al lado de algunos de esos jo- 
venes [pintores | milaneses, a quitmes encóntré mu- 
clio más dedicados a aeicalarse eon vestimentas y 
bermosas armas relucientes, que a emplear plumas 
para escribtr o pinceles que revelaran alguna clase de 
estúdios. 


Además de la producción en el âmbito dei retra¬ 
to, bay que registrar la gran activídad de las maestranzas 
ílamencas, o más genericamente nórdicas, dedicadas es¬ 
pecial mente a la decoraeión de palacios urbanos y vi lias; 
en la actualidad casi todos, trabajosperdidos* Al eorregir 
su base documental y estilística con respecto a la tradl- 
ción crítica inucbas veees difundida, Andréa Epiriti 5 Ka 
demostrado que esto no sucedió con la residência de Be¬ 
rrante; la vi II a de La Gualtíera — después de vários pro- 
pietarios, boy conocida como la Villa Simonetta— r en 


4 Sm escultura Lar /<w V Jcmvna d f'urar r ks-.uL en la figura de cuerpo entem Av Fvrrantc, y que se encuentrd nciualmenle 
frente a la ídcliaja dei Palüzzo Dii^dlr de VudrlilLi, nuicíirj im.i prunéra tlefíniciÁii ttiuv p(?f$i)na] ya ilejfJe 1551, 

A. bPFKm, I-ii fiddcítjv atile consortefie pittoríelie: Âvúgãdr^ e Poséií in area earesina e milane^e fra MuraftEutie e 
Daniels c wapí , 2QQÉÓ2Ü07 r pp, I í?3- 170, y, di 1 L rnUma autora, "Ivmrnle ü<tnzdga g<weriiatc?rc di MiLim? i 1 540- 
1554/5); arte e arcKitethrra", 2007, pp, 75-78. 

^ EiiCKI, "Note íUirlche «tília L-mLitJu Ira Cinque e Sciccnio", 1973, vul. I, pp. 17-4Ó. 

' G. BOKÁ, "MiLinu nellV-tã Ji Lnnwwce C San Cario: riaffermaxione c JifficoliA Ji «jprawívmiW Ji una cultura* 1 908, 
PP- 3 ;-56 y, dei autor* 'Fr a tradixiune, nmniera c clajaicifinn ríformato*, 1 008, pp. 52-66* 


la cual íntervinieron Pozzi y Àvogadro, duenos de un 
Lai ler a menudo con I li n Ji do con el de los Campi, con 
ciertas desviaciones bacia cl estilo de Procaccmo, y mtiy 
activo basta el Súicento temprano, en una vasta área que 
abarcaba desde esa capital basta la frontera con el can- 
tón l icinOp en Suiza. 

Eu su célebre texto sobre la exposidún // Seiceti- 
to lombarJo de 1973, Mina Gregori^ observo como el 
gran despi iegue de pompas y parafernalia, de decoracio- 
ues y temas entre lo mitológica y lo cortesano, que sur¬ 
gi ó en la época dei gobierno de Gtmzaga y que revelaba 
una sensibilidad neofeudal que —como apunta Fèrnand 
Braudel— se dífundió ampliamente después de 1550 
en buena parte de la Península itálica, se convirtió en un 
poderoso d et on ante de las sub se cu entes reaceiones mo- 
rales y espiritual es, encarnadas en el arzobíspo Carlos 
Borromeo en los anos de su magistério episcopal, corno 
la única autoridad eminente en el escenario ciudadano y 
carente de un contrapeso civil, Dicbas reaceiones termi- 
naron por establecer, así l ucra sobre bases muy distintas, 
una nueva ideníidad para cl arte pictórico en Milán; es¬ 
tas consideraciones las inauguró bacia fines dei siglo X\"II 
el padre Resta, quien senaló también la cxtinción de una 
tradicifm, recuperada después sustan ciai mente por Lui- 
gi Lanxi, y convertida desde entonces en una^uerte de 
topos tan pertinaz como creíble* 

Àfios niás tarde, Giulio Bora^ recapitulo eficaz- 
mente esta coyimtura, este enfrentamiento entre la tradi- 
ción local y las aportaciones externas; muestra la enorme 
capacidad de resistência dei código figurativo ambmsia- 
no de ascendência leonardesca, el cual consistia en la su- 
presión de las encarnaciones y la transi ción sabia bacia 
b »s claroscuros/ las fisonomías agraciadas, una expresivi- 
dad intensa, la construcción sólida de la perspectivay una 
inuestra de virtuosismo en los planos en escorzo, cu vos 
respetablcs abanJerados lucrou Franoesco Mel/.i — cl 
más fiel alumnode Da \ inci, de quien babía beredado 


^| Caki.o I ] mxo 

DefpàJiJa Jc Crista Jc su A/.iJrV j Jyt,lJle), 155/ 

liíli^ifl (Li Saula Min.» J t -j Miracolt, M11 i n r Ra tia 






















algunos manuscritos y dibujos— y Girolamo Eigino. 
Esta brecba conservó basta las últimas consecuencias 
sus propias manifestaciones en construcciones corno el 
Duo m o y la iglesia de Sa n Maurizio en el monasterio 
Maggíore, en Milán, logrando conseguir bueiiòs resulta¬ 
dos —s ubrayados en ti empo real por Giovanní Paolo 
Lomazzo en sus Rímc, pletóricas de comentários vene¬ 
nosos sobre la auto estima desbordada de Bernardino 
Campi — t significativos incluso politicamente, ya que 
obstruian, en parte, el domínio generalizado y penetran¬ 
te de los pintores “extranjoros* Àsi sucedi ó en ocasión 
de la eoloeación de Ias pi lastras para el nuevo órgano dei 
Duo mo de MiUn y Ia gonfaíonc (bandera) de Ia ciudad, 
confiadas a Giuseppe Meda, inicialmente en colabora- 
ción con Giuseppe Àrcímboldu En el Duomo, el artista 
supo darse a respetar, por un lado, por la sabia araionia 
espacial, como se aprecia en el Nacimiento de la Vlrgen 
(Hig. 1), la escaíera vertiginosa en eseorzo, a la izquierda 
de la composición, en euya cima aparecen, para resultar 
la estructnra, dos figuras de suporte y, por otro, por el 
sentido de monumental idad, especial mente en Dand toca 
cl estro, en el que el protagonista —sin olvidar que la ex- 
tensión de las obras oleanza los cinco metros eu altura— 
se delinea ante un escenario arquitectónico muy bien 
calculado. I amfiién bay que tomar en cuenta que en un 
concurso posterior, en 1 C*90, Meda dominó sobre Ca- 
mi 11 o Procaceini, Simone Peterzano y Giovanní Àm- 
brogio higino, quien a su vez deja una de sus pruehas más 
convincentes sobre telas gigantescas, como en El poso 
dei Mar Rojo (Fig. 2), 

En Ia verti ente paralela, Eora recorri ó un itine¬ 
rário que condujo al público y a los artistas de Milán a la 
necesidad de compara rio con Ias mvestigaciones italia¬ 
nas más actualizadas, y que reconoce una etapa crucial 
en la eonstruccíón de Santa Maria, cerca de San Celso, 
una alternativa a la dei Duomo. Precisa meu te aqui, en¬ 
tre 1 556 y 1557, Cario t rbino realizo dos retablos por 


encargo de Isabel la Borromeo, viuda de Renato frivul- 
zio: la Asunción ae la Vtrgen, de composición recargada, 
y una más convincente, Despedida de Cristo de su Madre 
(Mg. 3), que todavia boy sigue siendo objeto de una in¬ 
tensa devoción popular; ambas obras, a pesar de revelar 
una deformación de valores, Vegistran, en las fórmulas 
figurativas y de composición, el nuevo curso que se ba- 
lua instaurado en Mildn en dirección de un manierismo 
más atento a la cultura emiliana y de la Halia centrais 
t T na vuelta de tuerca que se convertiría, de akí en acle- 
lante, en una iniciativa consistente, por ejemplo, en las 
interesantes propuestas de la pintura de quadrattura que 
surge desde los anos odienta, como en los frescos de San 
Paolo Converso, de \ incenzo Campi, y en las bóvedas de 
edifícios religiosos y civil es. En cuanto a las ordenadas 
y rígidas Teorias de ángeles, como la de Giovanní Paolo 
Lomazzo en la ca pi 11a Foppa en San Marcos, de una 
década anterior, y el Pentecostés de Cario Urbino en la 
misma iglesia, los avances de Campi ammcian la ruptu¬ 
ra definitiva con la tradición decorativa de los arteso- 
nados de estuco o geométricos. 

Se trata de una tendência definitivamente más 
internacional, marcada concrelamenLe porei arribo, en 
1 565, dei cardenal Carlos Borromeo a Ia cátedra 1 am- 
brosiana, que se Vería enriquecida con las resonancias de 
Pellegrmo I dial d i en tomo a Miguel Ángel, los ecos ra- 
fae lese os de Ottavio Semi no y las influencias dei Vé ne¬ 
to de Simone Peterzano, futuro maestro de Caravaggio. 
En electo, Peterzano surge con un renovado interés por 
Io autêntico en su cotidianidad realista, codificado en un 
meesante trabajn de definición en el díbujo. Esta tendên¬ 
cia revela propucstas notables en los frescos de la ear- 
tuja de Garegiiano (Fig, 4) y en Sermón de san Antônio 
(I 5911 en la homónima capilla de Sant Angelo y, poco 


^ G, BoKA, 'MíLirm iníll elj Ji Lomdzzii e San CjrLi...*, ihiR p, 57* 
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"Un ciasicismo sacro" 

Deiai 1 #u l legada a Milán ou I 5í>5 r ^ arloi Borromeo 
babía insistido en reiterada* ocasiones durante 
los concilio# provineialeien la importância de lo# 
irrito rio# do cseneialidad y funeionalidad do la# 
represou taci unes lisura ti vas- A si m Um o kalua 
manifestado m condena explícita al decorativig- 
mo iimeeesario, atontando a to# pintores —di¬ 
rigido# por sacerdote*, a qu ienes se lo# asignaron 
funcione# eapècífica# do control y do guia— a 
recliazar ol tono populista, la# excentricidades 
com positivas y la# ca ractcri/acione# tipológicas 
grotesca# do que Itabian gozado kâita entonco* en 
ol área lomlwda a partir de la experiência de 
Leonardo, adornas do una difusión importante; 
bastara recordar toa principio# que inspirartm a 
ta rahisch Academia de! \ alie do Biênio, guiada 
por Lomazzo. 

l:n cd sínodo diocesano do l 584 —bacia el fi¬ 
nal c.le*l mandato Jol ar/obispo-—, se iomaron deciiione# 
ulteriores, incluso mái afilada# y rcstrictivas: 


Praestetiir ut pie lure# H seulpfcore# de! incutí nnem et 
formam sacrae imagini* m popyro saltem expiv^anii 
a Nohis aut deputa ti# noitri# ovtondant: iice vero 
illain pi tt gere, aut iculpere aggrediantur, tiisi primum 
Approbatioiiii facultate litcri# tradita/* 


H *B» prcfcríltlc qUi* ]<m pínbrti y l *ik ultor* * pr<**o«U-ii ■ I Lnmty L fnnud Jr uim imugr» rvpttMliicitLi <ij menu# 

iMi papiL por fu>tutfia» u por m«*Uu* cepreveatMito; y pui Unbd m- itiltMilim ptnUrLo c*cutpirl.i r *t pri nitro na h• en- 
Ir^iíni por r*vríta mim «proLuLi lícimud ' |N, Je X] 


R* *| SlMCmr: PmTJt7ANV 

AJsntru^t M 4tt A/.^v, J 2 

L -tfliíM J> luEl* 
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Jespués, demostraria de numera íntegra la fccmididad do 
#u fuente de ttllpiración, a posar de la partida de 1 ibal- 
di a hspafia junto con Cario Procaccini, y también se 
vería beneficiada por el mecenaxgo dei futuro nan Car¬ 
io# Borromeo. 
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Estos Imeamientos bablaban de la exigencia de 
un modelo específico y de la necesaria autorización de las 
alias dignidades eclesiásticas; más que de un control so- 
lire las dinâmicas de la creación artística, apuntaban sobre 
todo a el iminar, o por lo menos a reducir, cualquier ex- 
ceso de protagonismo por parte de quien contra taba la 
obra. En este sentido, exbortaban de manera insistente 
a Ia reslricción —que basta cierto punto se convirtió en 
una probíbición explícita— de incluir en las obras, tan¬ 
to pictóricas como plásticas, los emblemas heráldicos de 
Ias famílias que patrocinaban la oferta. De igual forma se 
vetó el einpleo de elementos de paganismo profano, que 
fueron estigmatizados en un proyecto de PellegrinoTi- 
baldi para las exequias de la reina de Espana en 1 581. 

Sin embargo, este sólido ordenamiento de crité¬ 
rios espirituales y moral es no logró traducírse de inme- 
diato en una estratégiaefectiva en cuanto a la expresívidad 
artística de la arquidiócesig, a pesar de la enorme carga 
de producción de la cual era responsable. El clasícismo 
juíeioso bacia el que Carlos parecia melinarse, al menos 
en los lugares públicos, e st aba en conflicto con el rigor 
devoto dei prelado, tanto por los preeeptos formales 
como de contenido. I Jn rigor orientado —al menos en 
cuanto a las obras privadas, como las de su capilla perso- 
nal— bacia un gusto anticlásico a la manera Occidental 
—repudiado, en su momento, por el eremonés Antonio 
Campi, aun siendo un artista de confianza—, o bacia un 
gusto primitivo, como lo muestra la reproducción de la 
Süttiísima Nunziata de FlorencÍa t de Alessandro Allorx, 
obteiiida gracias al interés dei grau duque de Tosca na, y 
que estaba considerada en su origen como una ímagen 
aqueropita y se babía convertido en objeto de una gran 
devoción popular La propía colección de Carlos, de unas 
cuantas decenas de obras, refleja muy poeo sus gustos 
personales y mauifiesta, más bien, en sus elecciones, un 
ín teres preciso por los con lenidos religiosos, La doble 
cara dei arzobispo revela esa incapacidad de adecuar la 


práctica artística al nuevo clima cultural —eoyuntura 
muy común en otras regiones italianas-—, evidenciada 
además por una falta de confianza generalizada en la po- 
sibilidad de un crecimiento expresivo 1 ^ y agravada por 
las dificultades económicas y políticas, desde luego nada 
alentadoras, que parecian reflejar ese conflicto entre los 
patrones de la tradición lombar da dei Cmquecentoy las in¬ 
fluencias extranjeras que no lograban imponerse más allá 
de toda duda. Personalmente, comparto la propuesta de 
Uiulio Bora, quien considera la muerte de Carlos Borro- 
meo (1 o84) como el momento preciso dei desbloqueo 
de “esa situación de parálísis que se babía manifestado en 
el Duomo en el campo de lo figurativo: en ese momento 
se abrió la gran época dei Seicento lombar d o" 11 

En efeeto, cuando comienza el período dei Sei - 
cento lombardo, se configuran con bastante precisión sus 
principal es brotes, que coinciden con las figuras de Gio- 
vanni Battista Crespi, 11 amado el Cerano, Morazzone, 
Uíulio Cesare Procaccini, Tanzio di VaraIIo, y después de 
Daniele Crespi, Francesco Cairo y oiros de primor ordcn; 
sin embargo, no se puede pensar que la complejidad de la 
época anterior estuviera destinada a desaparecer casi como 
por arte de magia. Así, los aires de novedad que se babían 
comenzado a respirar desde la última década dei siglo XVI, 
y que persistieron en su p lurai ídad, pareceu baber sido 
percíbidos desde tiempo atrás. Baste recordar la carta de 
Girolamo Borsleri al coleccionista Scípione Poso, en Ia 
que destaca ba a dos de los protagonistas de esta fase: 

Está el C era no, quimi, con L vlvacidad de log ultra- 
montanos y Ia solidez de los miestros, 11 a ma la ateneión 
basta de los campesinos más rústicos para observar 
con detaíle Ias obras que le propone al público. No muy 


1,1 Para vAn perspectiva, puedett ctíffljultatse Lis idisorvasiant» dc Vasari en L.i Viic, en cuanto a un ptirinili», traa la Je^apa- 
ridõn de Miguel Ángel, desde entonces carente dt? grandes maestros. 

31 G, JJoiíA, ‘Fra Inidizimu?, manieta.. op. ciL, p. 53, 
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apartado c*U Moraxxone, cuya fucnca natural, junto 
cpfi la bei tez* que aprcudiõ Je íalimbem, lo haee fe¬ 
roz y majestuoso. * - 

Feroctdad majeíUiosA que cl cahalUro Marino 
sintetizo cu apctiaa dos verão*: “I lorrililc no, que en l 4 
horror, en la sangre / la ma con plaeer »e co sccha" Pero 
má# que haeer una ahision parcial y persona) a lo* tes- 
tigafli uic parece más proveehoso referir, atm do manera 
sumaria, la? posicionei críticas que se han vomdo am¬ 
pliando cn cl curso de las ultima? década? respeelo deesta 
densa fâjc ai 1 Ia historia pictórica lomharcU* 

Un 1973, junto con Anua Maria Bri/ão y Mar¬ 
co Rosei, curador de la citada exposicion sobre cl Sei- 
cento lombardo, cuyo desarrollo se dcfemliô bastante 
liicn auto las com pa raciones con la legendária muestra 
de I 958, Arte lúntlhirda Jdi Viscontiagfi Sfúna t Gian Al¬ 
berto Dal lAc qna retomnba deliberada mente, en cl tex- 
to introcluctorio al catálogo, las mijicaciones de Roberto 
Longhi acerca de “aqiiello# lombardo? exratío? y exaspe¬ 
rados' que fueron protagonista# de la ultima 'manera 
en el clima de la reforma católica* Segúu Longhi, desde 
1 955, gracta* a Ia exporicióu Manierifmo piemonte: se e 
LvttbarJo, de Mercedes Viale Ferrero y Giovanni Testori, 
en cl PaLiXzo Madama de I urín, ya era posihle percibir 
cl eco puntual de la reílexión antes expresada: 

la'# oiros mani crismo», caai todo# precursores y, ade- 
más, mtfjor eonoeídos hoy en dia, se Jieron eu mediu 
dei tormentoso ambiente de reserva de Ias congrega- 
cionc* y de la» «ecrtoi má* sutil es e inteligente*, pero 
tambiéu más esíéríles y so lí la ri a», exlemliviido su larga 
proemón frente a un pucbla atento y n la expectativa. 
Detrás de cada experimento, detrás de cada ensayo, 


12 RM. FeíTKO, "1*4 pciltT iit'Iia culhiM íumbarda*, 19UI * pp, $ í- I 34,, 
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imaginamos los rostros embelesados: los aplausos y 

muy abierta, un verdadero Estado dentro dei Estado- 

Lis atabanzas no eran gratuitos, como en tiempos de 

ducado espano 1". 

Gaudenzia las eseenas de desgarramiento y ruína 

La segunda bipótesis se remonta a las evaluacio- 

eran de cortar la respíracíón. Pero es un alivio saber 

nes y a los juicios de finales de los anos veinte de! sigío 

que a eaos espectadores —y esto se dice fein nmguna 

pasado de Pevsnery Friedlãnder, quienes probablemen- 

ironia—, una vez terminado cl espectáculo, la vida 

te babian perdido la dimensíón concreta de díclia expe¬ 

los regresaría a los más limitados, pero también más 

riência pictórica at intentar insertarla en un panorama 

autêntico*, deteres en sus jornadas de tratajo. 

europeo más amplio, la cual estadia esta fase dentro de un 
“proceso general de siiperación de las complicadas con¬ 

Esta larga cita tiene ei mérito de brindamos una 

venciones proplas dei último manierismo dei Gnquecenio t 

ínterpretación y de estatlecer un período que, como se 
constata, nos eonduce ai arranque milanés dei siglo XVlt 
en los altores dei manierismo italiano de la segunda 
etapa dei Cmquecento; ade más vale la pena subrayar el 

bacia una nueva afirmadón de motivos, gestos y prefe¬ 
rencias". Ésa fue precisamente la perspectiva de la expo- 
síción dc 1973, la cual revelaba tanto en las obras como 
en la elección de los protagonistas dei primer Séícenío 

impacto popular de esa investigado n, r sobre todo la de 
Mina Gregori, incluídas algunas su gerencias de carácter 
temático, como el énfasis en las “escenas de desgarra- 
niiento y de mina* Pero el primer y más sustanciai ele¬ 

lombardo "no ya una conclusián —dice DallAcqua—, 
sino una apertura, aunque diferente de raanera intrín¬ 
seca a la de Caravaggio y a la de los exponentes dei gran 
Barroco romano alrededor de 1630" Para Marco Rosei, 

mento, el de la cronologia definitiva y esencial, es el que 
perfila las consíderaciones de DallAcqua. Estoza dos 

aquello a lo que apuntaba esta perspectiva crítica era 

posibles alternativas para la comprensión de esa fase y 

un clasicísmo sagrado [...] tan lejos dei manierismo 

de sus frutos. La prímera consiste en sumarse a la “siem- 

de los orígenes como el de Rení y Pouasin, ideal y sus- 

pre sugestiva propuesta de Longlu [,. ,| de un manierismo 

taneialmente profano; sólo que bastante más cerrado 

extremo ”, que bahría encontrado su notoriedad en el ex¬ 

e In mó vil, sin futuro (no retrógrado o retardatario), 

traordinário interés por *el fenómeno de realidad* y en 

como un espejo cruel, y sin el deseo ni la posibilidad 

la evocadora aplicación de los contrastes entre la gom- 

de escape de un mundo lombardo aún más cerrado. 

tra y luz, que no podían dejar de expresar un valor reli¬ 


gioso preciso y simbólico, Se trata de un punto de vista 


que, desconfiando de cada Kukurgescftich te , concentra su 

La *noble família" del seicénto lombardo 

análisis en la evolución o, mejor diclio, eu la involLi¬ 

Desde en Lí mees no ba babido una Lercera propuesta en 

ei ón estilística, y evita estabJecer relaciones entre los êxi¬ 

el marco crítico general, y dc las dos alternati¬ 

tos artísticos y lacompleja realidad política y económica 

vas planteadas por DallÀcqua, la segunda es la 

de eseperíodo, en la que el propio Carlos Borromeo ba- 

que ba recibido mayor atención, basta el punto de 

bía intervenido constantemente —como lo senala Mar¬ 

constituir, aún boy en dia, la base de infinitas y 

co Rosei— *muy directa mente y sin escrúpulos, rayando 

minuciosas invçetigaciones a las que sólo nos re¬ 

en la brutalidade apimtando a la construcción de "una 

feriremos brevemente, sin dejar de mencionar qué 

gran comimidad ambrosia na, fuertemente jerárquica pero 

su primera propuesta eontmüa si en do la fuente 


| Pi < f, | Cilt UC CíÜ=Á«g PtXV UVJXI 

A ttunciariân M Ia Virgen, ca* 1 610 - 16 ] 9 

Cftpílld AvcrLi d* Li IgK-íirt tlc Sflnt'Àntíiíiío AImIv, MiLm. Ildliii 
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dc los principales instrumentos de lectura sobre 

los temas y las obras. 

Àsí pues, la pintura lombarda —y la milanesa, 
en particular —- f a caballo entre los dos siglos, es consi¬ 
derada como el inicio de una era, pero esto no impide el 
análisis específico de cuestiones diversas sobre los pro- 
tagonistas ni los períodos intermédios, Ln cuanto a los 
artistas, por más común que resulte la liistoria de su for- 
mación, marcada por fuertes influencias romanas—como 
las esceniografias de Gaudenxío Ferrari, de una intensa 
búsqueda de expresividad—■, no ialtan las detracciones 
particulares, Cerano se bace cargo, en cierta medida, de 
la berencia de la generación anterior a la suya y, de lie- 
cbo, demuestra que sabe conjugar el gigantismo de las 
formas tieredadas de I ibaldi con una nueva visión de 
la realidad cotidiana, sin dar, además, demasiada impor¬ 
tância al tamaiio de las obras* Esto se evidencia en las 
pequenas Obras de carijajfranchcana t dei prinier ano dei 
siglo, y en las enormes telas al temple con los veinte epi¬ 
sódios dc la \ ida Jelbeato Carlos Borromeo (Fig. 5), rea¬ 
lizadas en los sig ui entes anos y en la cual participaron 
también Faolo Camillo Landriani {llamadoel Ducliíno), 
el Fíammentfliino y oiros artistas. Esta serie da ongen 
a un segundo eíclo y desde baee Li empo es considerada 
como la precursora de otras series espafwdas posteriores 
por varias décadas, como la de San Pedro Nolasco en Se- 
villa, o la que fue destinada a los monjes jerómmos de 
Guadalupe, o la dei Salón de Reinos para celebrar las 
victorias de Felipe JV (boy en el Museo dei Prado), entre 
las que destacan las pinturas de Francisco Zurbarán. 

La sobriedad académica dc Camillo Procacciní 
se expresa en la claridad didáctíca de sus historias sagra¬ 
das, y se convertirá en un se Ho característico de la época 
de Federico; por otra parte, la aparente modemidad de 
Giulio Ce sare Procacciní surge de su eapacidad de reto¬ 
mar y actualizar las enserianzas de Carracci y de Rui) eus, 
estableciendo, así, relaciones altamente rentablescon la 


cerca na y efervescente situación genovesa. La fluidez 
com positiva de la Amtnciacion de la Vírgeri (Fig.6) , en la 
capilla Acerbi en SantAntonio Abate, se incrementa, si 
acaso es posible, eu el Cristo muartú de la gran luneta de 
los claustros de SantÂngelo y, en general, en sus obras 
maestras de la segunda década Jel siglo. En cuanto a l 7 ier 
Francêsco Mazzuccbelli, llamado el Morazzone, j ^ de- 
sarrolló su propia actividad fuera de Milán —un Kecbn 
que Festo ri ba reivindicado— y un trabajo constante en 
la decoración de ^acri Monti, adem ás de tener el mérito 
de baber renovado eficazmente el *gran teatro* gauden- 
ziano; no bay que olvidar la influencia que ejercíó sobre 
la generación siguiente, la de Francesco Cairo y Cario 
Francesco Nuvolone. La Aáoración de los Magos (big. 7), 
realizada para la iglesia teatina de FanFAntonio Abate, 
uno de los escenarios artísticos más activos dei Milán 
de Federico Borromeo, revela como las ensenanzas ro¬ 
manas de Cavalier dArpino y Salimfceni dejaron espacio 
pára profundas reflexiones que derivaron en las “figuras 
elegantes y esbeltas, con contrastes cromáticos brillan- 
tes" u de jacopo Bassano y Paolo Veronese, y de un 1 in- 
toretto convertido en el guia erudito de las com posiciones 
con fuertes acentos vertí cal es. 

El Martírio de las santas Rufina ij Segunda (big. 8) 
(boy en la Pinacoteca de Brera, Mílán), mejor coiiocido 
como 'el cu adro de las tres manos’ 1 , porque fue el fruto 
de Ia solidaria colaboradón de la "nuble família" dei Sei- 
cenfolombardo—segim la célebre del inición de Longbi—: 
de Cerano, Giulio Cesare Procacciní y el Morazzone.^ 
Esta obra, analizada magistral mente por Franco Renzo 
Pesenti en 1981 puede situarse cronologicamente alre- 
dedor de la mitad de la torcera década dei sigla; es como 


J ' No iiacc iiuicfios ajjop, Mareo Riccnmmi ivconocm un 5»in hraemu en México, dctras de \a mvtíi Jel fèctur ds )fl t ni- 
versiood tU GuJraajUÁfo; 

** M, ROSO, "Lcta Ji f : cJ nrien Borromen*, 1999, p- i- 

Eulru Gcríiii' y Giulio Cifsart? PriHjacciui gkuiipre exijrtió una rivuliJ.ul, aunqu^ lual y amíftkaftf. inclupo un ií] plano per- 
jotJdL qui? prtívalccià práeticflmtnU ibraivW leniu tu vida proftsiortal 
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una suer te Je sintesis de Ia busqueda de unida J que m 
babía manifestado, al menos inicial mento, en un Mildn 
que gozaha de una çuyuntura econômica favorable [b y que 
desde I 6t 5 babía conseguido refftobleccr L 'concordía" 
entre el puder d vil y la autorubul eclesiástica. La fragi- 
luLJ d e esc bienefftar aparente» junto con Li estratégias 
cultural es de Ivderico Rorromeo, 17 se trasluce clara- 
mente en el trabaju de Daniele Creapi, quieu mucstra 
desde et inicio un mterés específico por el control de L 
forma, en particular de la figura humana, a partir dei es- 
tudio de los dítiujos y las obras de los grandes maestros 
dei posado, ^ tal y como lo rccomeruLba I vderico en st» 
exhortoa *neque artificii tantum excellentia, sed veritai 
et iam ipsa rcrum spcctetur* J4> Àún más que la F/midación 
(lioy en el Museo dei lurado), que intenta regeatar a Ru- 
hem y Caravaggiu, despué» de tantas Glorias dei santo, 
el Ayttno Jú satt L arlos^ (Hg. 9)# realizado entre t 628 y 
1629 para la basílica de Santa Maria delia Fassione, re- 
velü cl cambio decisivo en el clima figurativo miLnéa y 
sus súbitas v profundas resonaneias que ya se vertia n rea- 
firmando durante Ire» décadas de nutridas relaciones con 
la sensibilidad artística espnfinla, y que en Crespi se ba» 
cen patentes, como es sabido, incluso en sua intervencio¬ 
nes en la eartuja de Garegnano: y no solo no» referimos 


f Eu lkr */utM fuit urtnc / Ô3Q, puklkaíh* en 1640, Oiimfppc Rijidmmili nviutkik*, entre tttriu ijimíí *1 ,ii* vivirn- 
iW y el veutir Je kw óudflJaatM eruu lata*, que Atratíiiiidkdn uriA riqiunui prim.íjM'in-<a; L* frtiicL-*,, sikm.ii, tmilnl>4n rl 
Uito re.tl: k»> iie^TcUtilei y l>*♦ lMiU|Utftti* **: kíililíin VtUflto Un f ice* qne, «Wirinmiíki el comercín y drtpm ianjít poií- 
kle# i^maruui*, *e cmirJccími cnn m pnJrr, y rmickm» .unbi.imi.iliiin km rtcujo* çpr*mnJo« que íij* ontoevrora» 

JetciiiincfHii txir otrn pnrte, km kiimW# kiu nm iuli Je oidJnm y atro# miLtfro# 4el art» A(tii|jiiu tm Un tfran uie- 
Jnli, que yo e*tinn> qm* no krtlua Unto# en 5iraojra y Áticji*. 

*| HtJvrien Bnirvimen) *e v.ika ku ií tma coft*rrv*cLrtri ttiU Jentruclora —*y t*JÍU¥t» tlrAmiticamente cuiitcumU Je *-tL«— 
y fwe proclive a implantai un fíltn» a J Lurai muoko m A» iiitnnatiw» l | una nierte Je íiuwunt e&rrcfctntjr»* Marco Ri»ih!Í, 
c*iii un jtiido Je*ptaJ,tit», cunn> -e ve. m* rt‘íiere a la otfwtiluciiVii Je L AcvaJetina Arnlm^ímia. íunJaJa cii inniktíle 1620. 

R^Vc'1, *Storpe Jcl pojKiln InmkarJo, Realla di S t arltp e metáfora anetncratica Ji IVJcrici> Ikimnneu", p. 59. 
K FwANOT, \\ 1 nriiilera 7 iiUH milla '«ecitttJa maniera* Ji FranciHCO Cfliro’, 1 990, pp l 35- I 49, 

Jg *Na *e contemple tan «ato L mKelencii Jel artiftee, trina UmWn L ameteia verJaJ Je Lu comí.* |N, Jet T| 

Pew wm amplia recapiluLcOn kikl kgrafica f^re » sU okra- 5. OANUtíltA» *5cke4â 29'. 2000, pp. 202-209. 

:í I*- FltANOl, X'onaiJerax!Í4mt itilfa «ecumla rnautera , ", .»?♦ * it. r y , Jet ntívimi autor, /Wmv Comi, 1995 y "La pittina 
a rtell eU karocca". 1999 

^ En akijtian a la tfran p^íte Je 1630. |N. Jel T| 




al in finjo de Zurbnrrin —como íu* lia su brava d o con frr- 
cticncia—, sino también a su âcercamiviito a L produc- 
cion de fray Jtian Sáncbez Cotán y Vicente Carducho, 

En esta coyuntura —un proceea marcado por L 
espantosa peste de 1630 y por los conflicíos bélicos de 
los que Lumbardm fuc uno de b>» esçciianoe cruciaLs—, 
la propia cronologia de los artistas seftala de alguna ma- 
ii era el f i li d e una época: en 1625 muerv Gíulio Ce sare 
Procaccini; al siguiente ano, td Mora/.zone; en lt>29 r 
C amillo Procaccini; en I 630, Daniele Crespi; en I 632, 
Cera ao; y un üi\o despi i és es el turno dei extraordinário 
y lejano lanzio da Vara! lo. 

I:n cuanto a I rancesco Cairo — Me quien exis- 
ten estúdios analítico* mny profundos de lestori, de 
princípios de l u* anos cincuenta dei SÍgbt pasado, y otros 
má» recientes de I" rangi —período más relevante, 
por la noveiLJ Je m exprefióa y sus recursos, se remonta 
a la mitad de Ia década de I 620 a I 638, precisa mente 
eu la épocd en L que desaparece toda ima gctieración ba¬ 
cia 1630, Rira enlonces, logrú condensar las busque das 
de sus predecesores Vn una efciicia exasperadoniente tn- 
IroBpeetiva, en L que tu grandiosi Jad retórica muestra 
una prediloccíón por la agudexa Jel análiri» psicológico 
y una mirada personal sobre los dramas eu particular*, 
como puode apreeíarse, por ejemplo, en td rogtro de l.i 
/ ícrojúut con /u cu/vcu dalBüutisia (Fig, 10) dei Museu Ci - 
vico de Vicenzo, en ms figuras de medio cnerpo, criitifl- 
nas y paga na», y en tanto» otros retraio», Sln embargo, en 
una segunda etapa, clespués de su regreso de Roma, m 
estilo fue cicrlamente más influyeute, en c»c ambiente 
posterior al de los pintores- que lestori ca li fica de peshm- 
ti;* *’ mia atmósfera —ya fallectdo Federico Borromeo—, 
má» libre y abierta a Lê propueita» externas, desde Emi- 
lía basta el Veneto, y sobre lodo Jel esplendoroso pe¬ 
ríodo barroco de Génova, en el que no por caauaUdaJ 
[*rance eco Cairo colahoró frecuen te mente, con un len- 
guaje má» pautado y luminoso, de un cromatismo casi 


|f w q Cm\s<>\ Gin.rc tV\ u -tm v a Mokazzovií 
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virtuoso rospecio de sus fuerfr» y contrastantes claros- 
cu roa anteriores. 

Parece imposible sostener, pties, que la sálidii 
iden tidad milanesa de la generacidn de L época de Fe- 
derico —o sea, ta de Ia segunda Academia, seguu cl juí- 
ctp de Lanzi— se bayn evaporado repentina mente con la 
muerte de aua principales autores, La bereiicia de Leo¬ 
nardo ac bubía ido apagando lentamçnte, pero la im- 
pronta de Cera no, Crespi y MoraJííone sobrevivió con 
c leria tenaeidad en Ias obras de Vermiglio, Nuvolone y 
Giovan 6a tt is ta Diseepob; esto es Io que bace dei barro¬ 
co mi Lines, ai menos bosta la septima década dei sigto 
XV'!I, *im capítulo bastante manos secundário e indefi¬ 
nido de lo que se piensa cojmmmenie, en la eomplcja 
experiência dei Barroco italiano*.^ |3esafortunadamen- 
te. la brevedad de este enuayo no nos permite profundí- 
/ar en este sentido, sobre lodo en cnanlo a to# múI tiples 
ciclos decorativos, Liicos y rcligsnaos y la enorme rele¬ 
vância de este legado do Set parecido, 

]OS FUNDAMENTOS DF UNA INVBTIGACIÓN 
MONTRA 

En 1985, al inicio de una lena/, y a rd tia investigaeíón 
qne lo babría de acotnpanar por Io menos duran¬ 
te diez afios, Picrluigí Leone de Caslris obser- 
voba cómo desde el momento de la anexión de 
Nápoles a los domínios espaflolea —eu 1 503, 
ano himluén de la muerte dei papa Alejandro VI 
(Rodrigo Borja)—, el papel de la capital virrei- 
nal transformaria instanciai mente el mapa de los 
intercâmbios cu huralcs de la Europa dei sim ! 1 
est udioso seílalaba cõuio 

de íiinple polo de vtn intercâmbio rectilmeo, Nápoles 
te convirtíó en el enfio determinante de una etunpleja 

’' f : Híèancji, *Lj j»ittúT4 » Milttfio, tífj. i*ít, p. 23, 
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constelación en cuanto a Ia lengua y la cultura ibéri¬ 
cas, abriendo las puertas de la 1 tal ia artística ma- 
tlerna” a las curiosidades de los espaüoles eu viaje de 
iristrucción y al gueto de un renovado espíritü prove¬ 
niente de ultramar, rico y potente. Este poderoso 
flujó circular qito Espana entera — Catalima y Ara- 
gón, Andaiiícía y Castilla— trajo consigo a Cerdena, 
Sicília y, vía Nápoles,, a Roma, Plorencja y Milán, es 
uno de los fenómenos más inieresantes y de inayo- 
res consecuencias y, a ta vez, menos eonocidos det pa¬ 
norama europeu dei prjiiier Cínqmcento^ 

\ T n juleio tan determinante no encuentra en rea- 
lídad una justificaeión plena, y así lo conflrman, entre 
otras cosas, las propias referencias bibliográficas (muy 
amplias) que aparecen precisamente debajo dei fragmen¬ 
to que transcribo. El autor hace alusión a I 953, una fe¬ 
cha precisa (no por falta de precedentes, sino para senalar 
un autêntico oirage), cuando la revista de Roberto Lon- 
glii r Paragone Arte , publico en varias entregas —incluso 
para darle un seguimiento a los problemas que emergi e- 
ron a partir de las restauraciones en la éxposición na¬ 
politana dei ano anterior— un nútnéro considerable de 
artículos de Ferdinando Bologna, Rodolfo Palluccbini, 
Feder ico Zeri y dei mi sino Longhi, sobre las confluên¬ 
cias en cl campo figurativo entre la Italia meridional y cl 
mundo ibérico. Vários anos Jespués, en 1969, Longhi 
baría un balance provisional, anadíettdo el Lrabafo de 
Andreina Griseri de princípios de los anos sesenta, en 
un momento en el que la cantidãd de estudios^S se babía 
acrecenfcado notoriamente con las i n vesti gacion es de 
EveI i n a R<>rea acerca de Marco Pino y de AI e ssa nd ro 
Marabottmi sobre Poli d oro; poco tiempo Jespués se 1 le¬ 
garia a las pri meras síntesis orgânicas. Lu ego de Ias in- 


P. ClTSTI y R I.IONI; UE C \STRIS, * Forastkrí c r^gnicofi. * ta pittuw moderna j Nap*'lí nA prima C Í»qmcento t 1 9S5* p. 2. 
— Por cjcnjpltP. Boi iN \, Pmtiab Spagtmola it ít pUtura napohlam Chtquecenia, 1 959. 


vestigaciones de Francesco Abbate y Giovanin Previ tali 
que desembocaron, a princípios de los anos setenta, en la 
Storia JiNapoli, un poco antes dei volumen único de Pre- 
vitali; pienso en la amplia y emblemática contribua ión 
de Ferdinando Bologna, Napoli e le rottc meditêrranee delia 
prttura da Aifomo i! Magnanimo a Ferdinando il Catiolico, 
de 1977, que de algunamanera establece el anteceden¬ 
te dei contexto que es objeto de este ensayo, aunque refe¬ 
rido muy s o mera mente. 

A pesar de la valiosa presentación de Nicola 
Spinosa al volumen de Pierluigi Leone de Castris y Pao- 
ía Giusti, dei cual hemos tomado las líneas generales, 
y la importância de las suões ivas propu estas de estos dos 
autores, las posibilidades de acceder a una realidad ian 
cotnpleja -—que las arraigadas y centralizadas costum- 
bres to sc a nas y romanas de la bi storia dei arte italiano 
sLiponían como una realidad marginal— siguen siendo 
desalentadoras: por la pésima condicion, a veces Irrecu- 
perable, en la que se encuentran infinidad de obras, la 
escasez de dooumen taci on fotográfica, los registros y fe¬ 
chas fantasiosos atribuídos por los municípios y la esca- 
se /. d e fu entes de sd e es i t i em p i >s re n 1 1 >t os. Previ ta 1 í ya 
lo babía indicado Lambi én en LapitturadeiCinquQccntoa 
Napoli e mlviccreame: “El estudioso que pretenda Lraxar 
un panorama de este período de miestra historia dei arte 
debe estar consciente de que es un trabajo de pionems 
y debe a sumir todos los riesgas de este tipo de empresas”. 
Abí pues, existen diversas propuestas de cuadros crono¬ 
lógicos necesariamente aproximativos, nombres que cam- 
bian de repente y se consolídan (valga por todos el caso 
de *pseudobramàntíno”, tedioso particularmente en Pe¬ 
dro Fernández), registros superados, íncesantes compa- 
raciones de obras, etcétera. 

Hoy en día, esta situación no se lia resuelto dei 
tod o; sin embargo, gracías a mia tendencia en las inves- 
ligacioneá dedicada mayormente a destacar el desempe- 
no y Ias per so na lida d de los artistas, y otra más reciente 


\&* ln | Erani f^co Cairo 

n«rodfas cú rt U eàb&adJ fktutista (Ji l^lL ), i.u. 16 ^4 - 1 635 
CA Miiüca Civko, Vivcíiea, 

















432 PINTURA DE L 05 REINOS | ti*nt«U*s 


que aptmta a un reconocimiento amalgamado, los fun¬ 
damentos parece n mas sólidos, aunque, por supuesto, 
sean susceptibles de otras interpret aciones, que natural - 
mente no npscompeten. En cuanto a la euestión mila- 
nesa, mencionada de manera escueta, en este contexto 
resulta más difícil rebasar la eoyuntura kistórica sokre 
asuntos concretos dei tema figurativo. Los esquemas 
planteado? por Giovanni Previ ta li dístinguen una fase 
referente ai reinado de Carlos y otra al de Felipe, y se re- 
suelven en suma en una serie de incursiones, o sea, de 
influencias extranjeras: desde Polidoro da Caravaggio, 
Marco Pino, Teodoro dErrieo, es decir, Dirk Hendrlcksz, 
basta MickeUngelo da Caravaggio, que paradojicamen te 
pareceu desmentir los lmeamientos originales de los es¬ 
túdios en tierras meridionales, sobre los cuales está basa- 
da su l nvestigacíón: en especial, y cronologicamente, de 
Andréa da Salem o, Silvestre Buono, Pietro Negroni, 
üiovan Bernardo Lama y Fakrizio Santaíede, En cam- 
bio r la elasificación de Pierluigi Leone de Castris en 
intervalos detreinta anos, aproximadamente, nos lleva 
constantemente a planteamíentos tortuosos, confronta- 
dos, queobligan —como observaba yo— a fijar trayec- 
torias individuales creíbles. 

Pero, en efecto, el caso mi lanes es más una ex- 
cepción que la regia, en particular en cuanto al centra¬ 
lismo cronológico dei virreinato* asf, resulta imposible 
personalizar, por ejemplo, el arte dei virrey de Nápoles 
don Pedro de Toled 0,26 y a que mostra ba un conipro- 
miso muebo más articulado que el que existia en Lom- 
b a rd í a, cõ n a ri st a s exp re s í va s d i vers as y a dec u a da s a la s 
propias exigências. 


1,1 Sus? iuttrvenciemes urbnnfitícâfy <L reiiov.ictõn árquítcçfcâiiica impodifcnte* favorteieron, tanto i?n lu púlilicu como cn lo 
priviíJo, numerosos iniciativa? de tLvoradón íundiimentale#, como ta de CaíleltUJtmr, cn ta tpiè participaroíi Mattco 
L.iiiia y Giovanni Dcmio. y itaspuG cl nuevo Patazv.o Víccrcgnaltí. Bajti csLa niiema pempecLiva liay que considerar tarn- 
Iiicri la rehaliiliEaórin dei Palazxo dei I rilnmnli cn Casta! Çapuottp, la villa suLutLioa tl-t-I virrey cn Pozzuulí —donde 
destaca Ginrgio Vo 3 ar í— y tas residencial dcJ marquéf L anaeciolo y do) Lao quero TomrnaJO Cambi, por tolo citar a]gu~ 
nos liechog mayorefl. 

■' G. PftEVTTALJ, La ptttura JJ Cinqmecnf^ a Napàli a nal vtcarttatru\ 197&, pp« 9- 10. 


La cuestiõn de los encargos 

El medio intelectual, el de la alta cultura, que era un am¬ 
biente no demasiado expandido, en el que desta¬ 
ca ba, entre otras, lapersonalidaddel poeta Jaoopo 
Saim azaro —cliente de Gírolamo da Salemo y 
Bernardí no Rota— y quien encargo a Polidoro 
da Caravaggio la pintura de unos frescos en su 
palacio de la eiudad —igual que el regente Ludo- 
vica Montalto—, se convirtió en el interlocutor 
inevi taUc de la obra de Rafael en tierras de Cam- 
panía y, más en general, en el Mediodía italia no; 
donde babía cuatro obras dei pintor de ir bino: 
la Virgen de ÀÍha (boy en la National Gallery ôf 
A rt, en Waski ngton, D. C.), la \A\rg en dei pescado 
y Angustia de Sicília (las dos en el Museo dei Pra¬ 
do) y la Vísítación (ac tu a 1 mente en el Museo dei 
Prado, antes en Branconio), realizada en colabo- 
ración con Giovanni Francésco Penni. La in¬ 
fluencia de Rafael marco casi toda la trayectoria 
de Andréa Sakatini da Salemo (la Adoración de 
los Magos de la pinacoteca napolitana de los jertC 
rumos), incluso antes que las de Penni y Poli- 
doro da Caravaggio. Por una parte, era como una 
suerle de aetualización linguística, y por la otra, 
un naturalismo con menor apego bacia lo clási- 
co, mezclado con ínclmaciones proclivesa Leo- 
nardo y Luíni, a partir de la mirada de Piero di 
Cosi mo y Ridcdfo dei Gkirlandajo. kay que 
olvidar la rápida extinción de esa prímera ola 
moderna, iniciada por Pedro de Aponte y Pedro 
Fernández —sobre todo en el políptico de Santa 
Maria delle Grazie en C aponapoli, de 1 509— y, 
dealguna manera, por Macbuca, la cual planfea- 
ba una tendência común a considerar la expe- 
riencia napolitana, la espano la y el crisol milanes 
como un objetivo, capítulo ampliamente referido 
por Previtali.2^ 
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La pluralidad expresiva cie Nápoles a inicias dei 
sigla XVI surge como un modelo que transforma, al me¬ 
nos parcialmente, la fisonomía incluso de importantes 
artistas "extranjeros”. El caso más evidente, por lo menos 
durante el transcurso de su segunda estancia napoli¬ 
tana, es cl de Polid oro; en su etapa anterior, bacia lina- 
les de la tercera década, se babía limitado a transferir 
temas y critérios aprendidos de la escuela de Rafael. 
Àsí lo senala Pietro Summonte en la celebre carta de 
1 524, dirigida al veneciano Marcantonio Miebiel, so¬ 
bre el estado de las artes en Nápoles: “Polid oro da Cara- 
vaggio, famoso por sus claroscurüs, aunque bastante 
j ove n, lia pintado los cu atro muros dei patio y una terra- 
za en la casa de senor Ludovico di Montai to, donde bay 
cosas variadas, en su mayoría extraídas dei ejemplo de Ia 
Columna de I rajano”. Después dei saqueo de Roma, en 
un clima enrarecido, a su regreso a la cinda d dei Golfo, 
el artista se compromete —y volveremos sobre ello— 
con encargos muv diferentes al de la Corte pontifícia. 
Mostro câmbios significativos en sus propuestas, los cua- 
les se vieron favorecidos por sus contactos — después de 
la desaparieión dei maestro de Urhino—* con Rosso y 
Parmigianino. 

Como observo oporhmamente Leone de V astris, 
se adyierte "un malestar creciente frente a Ias interpreta- 
ciones puramente arqueológicas de lo antiguo*,?® como 
se percibe plena mente en el extraordinário Traslado de 
L rislo al sepulcro, dei Mu se o Wazíonale tli Capo d imante 
y en el conmovedor boceto en los Uffizi; el autor con- 
ti nu a; “[para I legar a| una acenhiación de los aspectos 
emotivos y dramáticos de la narración y un incremento 
y madurez dei sentido pânico de la naturaleza en la re- 
presentación dei paisajC. Vale la pena recordar, en este 
sentido, sus emotivos estúdios sobre el realismo en las 
procesiones e invocaciones de una ciudad afligida por la 
peste y el asedio (coíisúltese los documentos dei Museo 
de Louvre y la Royal Library); con mayor razón, no bay 


que olvidar su íntervención en la iglesia de la Pescbe- 
ria, partieularmente su labor en el altar mayor, que boy 
en día sólo puede apreciarse eu el estúdio preliminar 
0383 en el Windsor Castle. En esta obra se percibe el 
resultado mejor logrado de lo que estaria destinado a ser 
su legado más importante, es decir, su capacidad para 
conjugar las formas modernas con las sólidas tradiciones 
devotas de la ciudad, expresando un renovado y auténti- 
co espíritu religioso a partir de la aceptación de sus ten¬ 
dências originales y meridionales, No compete a un texto 
tan resumido como éste abundar en análisis puntuàles, 
fragmentados (alo Marin o a lo Arasse), de obras como 
el altar mayor, o en las modalidades efectivamente in- 
novadoras de la composíción, aunque en cierta medida 
díetadas. I ampoco nos corresponde formular escenarios 
anacrónicas, segmentados, de largas y complejas déca¬ 
das de práctica figura ti va; sin embargo, como apunta 
Leone de Castris: 

Polidoro babía logrado realizar en un único fotogra- 
ma, la imageii terrible y "verdádera* de un fenómeno 
al mismo ti empo natural y sobrenatural, bloqueando 
pnr un lado el becbo sagrado, a la manera de una "apa- 
rición", y por el otro, concentrando al máximo todas 
sus dotes de representación para crear un efeeto ilu¬ 
sório y naturalista en las liguras pintadas; en suma, 
características éstas de U “oratoria sagrada* tnngible, 
en las imágenes.^ 

En la última fase de su producción, también na¬ 
politana, se vislumbran las reacciones y preferencias dc 
un pintor cóterráneo suyo, Micbelangelo Merisi. 

Pero volvamos al tema —y la digresión a interior 
parecerá probablemente más pertinente— de los encar- 


28 P Oiusrr y P. Lbcne m Castkis, ap. crt. t |>. 58. 

29 íhiá.f p. í>2. 
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gos y las eomiskmes, sobre todo religiosas, en la capital 
vir reinai, sin olvidar las numerosas colonias, como L 
flore n ti na que mau tu vo importantes relaciones con los 
territórios de gusto pátrio, así como al papel que ejercie- 
ron en ese sentido las principal es ordenes religiosas. La 
orden benedictina en sus dos ramas, las eongregaeiones 
de Montccassino y la olivetana, eneabezó la mcursión dei 
cia si cismo rafaelesco en las tierras dei reino, y a dem ás 
lo transmitió a las siguientes gener aciones, como la de 
Criscuolo y Negro ní, e in volucro en este sentido en la 
tradición a Leonardo Grazia da Pista ia y al misnio Vasa- 
rí, bacia mediados de los aiios euarenta de ese siglo. A su 
vez, la orden de los domimeos apoyó organicamente la 
cristianización dei programa mediceo-papal con respec- 
to dei antiguo. El saqueo de Roma, el delate religioso 
iniciado por ciertos círculos que bacían referencia a Juan 
de Valdés, el imponente desarrollo Jeectifi caciones ecle¬ 
siásticas desde los anos irei nia y la aparieión de nuevas 
ordenes monásticas determinaron durante mudo tiem- 
po las nuevas estratégias en cuanto a la constmcción de 
Ias i má genes de fe o de “piedad”, como seria el caso poco 
t tempo después* 

Va desde I 529, los capucbinds tendia n a anular 
cualquier rasgo "placentero"; por ejemplo el Cruafijõ (Fig. 

] I ), de Gtorgio Yasari, en la capilla Seripando en San 
Giovanni en Cartonara, ya que, Til cruciíijo sobrio y hu¬ 
milde m> le correspondeu palabras suaves, rebuscadas o 
refinadas, sino palabras simples, sencillas, humildes y 
breves, pero no por eüo menos divinas, vehemçntes y lle- 
nas de amor", trataba de una serie de planteamientos 
que se adaptãban perfectaniente al nuevo estilo de “predi¬ 
car* de Pcdidoro y que anticipaban de muclias formas la 
renovactón dei arte liturgico, acompafiados además por 
la extensa labor dei Concilio de TrentoTO Las obras adop- 


R. PH Maio, AHüu «: Contrxm/omta ã NapoJi t 1983, 
0. PREVTTAU, op, àt.y pp. 69-70. 


ta ron formas concretas en cuanto a Ia técnica y el for¬ 
mato, y de lieclo privilegiaron, en comparación con las 
obras públicas, la producción de retablos más modernos 
—pronto Nápoles se converti ria en el proveedor más 
importante de retablos en el territprio virreinal— y de 
pinturas al óleo —frecuentemente sobre madera—, en 
detrimento de los frescos. 

EL PAPEL DE LOS ARTISTAS ‘ í FORÁNEOS w 
Y LOS ENFRENTAMIENTQS PREVALECI ENTES 
En su ensayo de 197 8 r Giovanni Previ la li anota que “Ia 
historia de Ia pintura dei Cinquecento en la Itália 
meridional dele verse, insisto, en el contexto 
histórico de las otras regiones dei império espa- 
nol, incluídos los Países Bajos; sin embargo, es 
cierto que, precisamente debido a este paralelis¬ 
mo rellejado en los êxitos pictóricos, por razones 
de método debemos ser cautos al enunciar el con¬ 
tacto específico entre artistas, ya que nò es fácil 
estar en condiciones de proveer información cer- 
tera sobre los posibles vebículos de intercâm¬ 
bio'". - 1 La trayectoria de Marco Pino, originário 
de Siena y napolitano por ãdopcíón debido a los 
extensos períodos que vivió en Nápoles dedica¬ 
dos al desarrollo de su actividad pro lesionai, nos 
remite preeieamente a los numerosos intercâm¬ 
bios de obras y entre intérpretes, en concordância 
con la I avo rabie eoy untura económica napoli¬ 
tana que perduraba bacia la niitad dei siglo y con 
una forma de control menos estrie ta sobre la ac¬ 
tividad de los artistas, en comparación con la 
ejerctda en los territórios que pertenecían de ma- 
nera directa al reino. 

El papel de Marco Pino, dei cual se sigue supo- 
niendo una posible estancia en tierras ibéricas, nos da 
la pauta para un examen que parece no corresponder 
de fornia natural a la trayectoria de los protagonistas 
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consagrados y reconocidos en Ia escena de Nápoles, como 
la de don Pedro de Rubi ales, el Rovíale Spagnuolo dei 
célebre pasaje de Lo Vhe de Vas ar i y de la monografia de 
I "erdí nando Bologna de 1958* Después de Ia generacíon 
de Fernández y Mackuca, él es un ejemplo de la leeundi- 
dad de los artistas ibéricos con formaciún romana, eu 
este caso en la escuela de Francesco Salviati, y de la enor¬ 
me va ri ed a d de posibil idades que esto implico- En Pedro 
de Rubiales se percíbe una confluência entusiasta de los 
recursos observados en Salviati, Perino y Primaticcio, al 
arrancar Ia quinta década dei siglo, Basta observar su 
obra más prestigiosa y significativa en tierra partenopea 
para entender este entrecruzamiento, después de los con¬ 
vincentes ensay os romanos, sobre todo eu Santo Spiríto, 
en Sassia. La serie de la capilla de la Sommaria, que rea¬ 
firma los critérios de decoración orgânica y elegante, siii 
exces os —citados por Vasa ri en sus referencias al refecto- 
rio de Monteoliveto—, pero reavivados con tonos cromá¬ 
ticos preciosos, euerpos exaltados y fugaces, en tm paisaje 
en lo? linderos de un franco naturalismo, pero también, 
según atras ve rs i ou es, desconcertante y fantasioso; por 
ejemplo, el recuadro de Carórj y los contenados (T r íg_ 12). 

Adernas, bacia 1 550, se atestigua la consoli- 
dación de Giovanm Demio, originário de Vicenza (de 
Scbio), una figura con presencia en el Véneto, Milán y cl 
sor de I tal ia; es suya, entro niucbas otras obras, la hei lí si- 
ma \ 7 rgende!Rosário ( Hg. 1 3), en Santa Maria de Mon- 
teealvario. Este artista esLablece en el virreinato una 
variante más manierista, de expresividad dinâmica, y 
más acorde al gusto de Ia mayorla de los encargos locales. 
Pero, corno ya se dijo, la escena napolitana dei Chique- 
cento es tuvo marcada por la variedad de recursos puestos 


RecuécáeiH; i l l fainn^o pàrj-dío de Lamazzo: *San do? lipoa de pirâmide, una cs recta y la otra con fornia Jc una 1 lama dc 
frnriío- y a êsta Miguel Áugtd Li llama aerpe 11 Li tt.3 Ja" 

53 3 3 aí la afioB rccicntaa- cmitaki con un tegifltro de abra muy complicado; sm embargo Imy en dia ac tia logrado reunir ín- 
togrn mente la grandeza de su legada* ínclufo yn su faceta de dibujante. 


en práctica. Esto se compmeba bacia la segunda mitad 
dei siglo, con las sóltdas com posiciones dei sienés Marco 
Pino —solo perderá relevaneia en el transcurso de la no¬ 
vena década dei siglo— , quien fuera el keredero de un 
esquema de composición en pirâmide serpentínada deri¬ 
vado de Miguel Angel^ v de la pintura devota de Silvesfcro 
Buono y Giovan Bernardo Lama. Su obra fue reconocida 
entonces por tener un estilo moderno y una temática 
actualizada, pero con un efecto —con sidere nse las desvia¬ 
do nes de Ia más tardí a producción de Pompeo Landol- 
fo-— sujeto a ciertos esquemas (Madonas a la manera de 
Buono, Cristos tendidos y portacruces) y de escaso valor 
en sus propuestas. Esta rival idad entre artistas - foráneoV 
y *perteneeientes al reino” registra en real idad una serie 
de intercâmbios internos importantes -—por ejemplo, pa¬ 
rece indiseutikle la kerencia de Miguel Ángel en la Lapi- 
dación de üiovanAngelo Críscuolo—, sintetizados en una 
célebre e mgeniosa carta de 1589, de Giuko Cesare Ca- 
paedo a Giovan Bernardo Lama, en la que se lee; “Sé que 
ustéd la trae con M es ser Marco da Siena, porque usted 
pinta de manera más vaga, y él está más acostumbrado a 
pintar esas largas extremidades sin desatender el color" 
Estos enfrentamientos seguir án basta finales dei 
siglo; por una parte, se impone el esplendor dei Barroco 
— Ia vaguedad en la pintura de Lama se “suaviza*—, pri- 
mero con Dirk Hendricksz, quien encakezo la escuela 
de Gi rol amo Impa rato y Giovan Angelo DAmato, y des¬ 
pués con Francesco C urra, 33 quien revela en el Bauttsmo 
Jc C risto (Fig. 14) dei Duomo una de Ias vertientes de su 
trayectoría, inspiradaen un manierismo definitivamen- 
te internacionaL Por otra parte, la veta de la pintura re¬ 
ligiosa se enriquece con la obra de Fabrizio Santafede, ya 
en los albores dei nuevo siglo, quien a su vez tendrá otras 
ramifecaciones importantes, en especial ct>n el paso de 
Caravaggio por la ciudad. 

En este escena rio de contrastes arraigados y tan 
ramificados, el trânsito de los artistas foráneos —dedi- 


I r ‘* 1? j Fabrizio Saktafspe 

l ir tf cn to» AVpjíj ii los ? autos Bsttsdftto, Mauro tf Piàòdo | 1593 

ái Sanlí SvBQiino c Siiasta, Nápokjv lulia 
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cados sobre todo a las decoraciones al fresco, detido a la 
poca familiar ida d dc los maestros lo cales con este géne¬ 
ro —v apunta a la coníiguración de una tercera via, una 
alternativa a los eternos conflictos en el amtiente artís¬ 
tico partenopeo. Soo precisa mente los casos de Giuseppe 
Cesari —el futuro Cavai ier dvVrpino-— r encargado de la 
decoración de la cartuja de 5an Marti no, quien 1 legó de 
las escuelas de la Roma sbrtina junto con sn bermano 
Bernardino, deGiovanni Baglionc, de Àvanzino Nucci 
y deun escurridizo Flaminio lorelli, Cesari no se limito 
a reproducir las formas a Ias que estaba acostumbrado, de 
gráciles figuritas errantes, y esto vi ene a confirmar, en 
cierlo modo, la importância que los artistas atribuían a 
los compromisos adquiridos en la ciudad virreinal; al- 
eanxú, en carntio, im estilo bastante más enérgico, de 
manera tal que éste se çonvirtió en una norma para la 
realización de empresas posteriores, como en la cartuja 
de Capri o en diversas iglesias de Nápoles, desde Santa 
Marta deiparto basta la Ammciación. Belisario Corenzio, 
el griego de Àrcadia — aunque no sói o él—, retomo el 
ejemplo de Cesari y despilés lo completo con un sentido 
dei color más identificado con el \ eneto y con corres¬ 
pondências cromáticas de bizarra elegancia: 

|susj figuras benebidasy ligeras, a bui Lutas, de contor¬ 
nos redondeadosy deshilacbados —apunta Previ ta- 
li— terminan por perder individual idad plástica? el 
artista las utiliza como un mero material pictórico tio 
diferenciado, con ima^idea pintoresca' dei orden glo¬ 
bal, dc composición, atmosférico. Seria muy difícil 
recortar detalles de estas com posiciones, d tal grado se 
articulan en un espacio unitário , 34 

(unto con su alumno siediano Liilgi Rodríguez, 
Belisario, en la cúspide de su fama en la época de Mi- 
cbelangelo Merisi (Caravaggio), será quien ac apare dc 
manera indiscutiblc la protlucción de los fresco® más 


importantes de casi toda la Itália meridional y la reno- 
vación de los principales centros de culto dc la ciudad, 
durante los primeros lustros dei sigío XVII, el Descenso, 
desde Ia capilla de! Monte di Pietà, Santa Maria de Mon¬ 
te ver ginel la y Santa Maria la Nova, basta la tribuna y la 
cúpula de Santa Maria di Costantínopoli, 

Pierluigi Leone de Castrís observa que: 

Durante las dos décadas que se euciientrau a cabal lo 
entre el Cmqmcetüo y e! Seicente junto con el esplen¬ 
dor extremo dei maní crismo fantástico, expresívo, de 
vários artistas como Cúria, Corenzio e Imparato, se va 
configurando en Nápoles una comente vigorosa |,,. | 
Je pintura * realista*, con una fuerte vocaeión religio¬ 
sa y una intención más acorde con los princípios nor¬ 
mativos de Rdelídad y verosímil itud Je la imagen 
sagrada promovida por el tratado "tridentuio '* 5 

En este sentido destaco, más que nadie, Fabrlzio 
Santafede, a partir de los anos oebenta. 

Tanto Bologna como Previ ta li senalaron Ia evi¬ 
dencia de elementos por una parte toscanu en la compo- 
sición, como en Santi di I itu, antes que nadíe; la Virgett 
Con el Nino tf los santos Benedetto, Mauro u PÍãcido (Fig. 
15), de 1 593, en la íglesia de San ti Severino e Sossio y, 
por la ofcta, dei \"eneto, en las soluciones de color e ilu- 
minaeiún, aunque sin 1 legar a repercutir de manera con¬ 
vincente en la fase formativa, que también podia nutrirse 
en las áreas contíguas; piénseseen Seipjone Pulzone en 
el âmbito dei retrato. I fasta el surgimiento dc la pri me¬ 
ra generación dei Seicertio de artistas locales, le corres¬ 
ponde a él construir pacientemente y con gran êxito un 
modelo actualizado de pintura devota (bay que recordar 
sus intervenciones en la capilla dei Monte di Pietà), una 


u G. Prgvttau* op. crí., p. 119. 

P L Leonl Dl! CâSTKIS, fKtlut *9 Ml Cinquúcetita a Napolh 1573 - 1 ÔÚÔ. IJukintú maricra, 1991 , p. 249 . 
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suerte de derivación pietista dei naturalismo al estilo de 
Ca ravaggi o, y euya influencia fue decisiva, al menos 
hasta cierto punto, después, Ias relaciones de fuerza se 
invirtieron. Cate mencionar al sicilíano Giovan Ber- 
nardino Àzzolino, su tüsqueda y su obra, último ejein- 
plo de una tentativa de síntesis entre el manierismo 
internacional y el incipiente trio naturalista. 


La PINTURA NAPOLITANA DEL SJGLO DE O RO: 

DEL NATURALISMO AL BARROCO 

Como ya liemos senalado, la pintura dei siglo XVI en 
Nápoles ta sido reconocida hasta tace poços 
anos, entre otras cosas, por su carácter pi onero; 
pero no se puede decir lo mismo dei siguiente 
siglo, estahlecido en la tradición científica y a 
partir de numerosas exposiciones como el “Siglo 
de Oro” dei arte napolitano,^ detido en parte a 
la eminência de los protagonistas ínvolucrados: 
desde Caravaggio a Battrstello Caraeciolo, de 
José de Rit era a Bernardo Cavai li no, Massimo 
Stanzione, Luca Gíordano, Mattia Preti y 
Erancesco Sol i me na* Es evidente que en este 
espado restringido resulta ímpositle agregar algo 
sotre este particular, por ser un tema estudiado 
infinidad de veces y aiin suseeptíhle de nuevas 
aportaciones, como lo atestiguan las exposicio¬ 
nes recí entes, sotre Gi o rd a no y Salvator Rosa, 
Así pues, tendremos que limitamos a mencio¬ 
nar sólo determinados Lemas, algún merecido 
aenalamiento ciertas otras maestras y a resal- 
tar, si es positle, Lis particularidades de este lato- 
r ato ri o -—en una actividad agitada y cun efectos 
específicos—, las exigências dei naturalismo, el 
impulso dei Barroco, el r es cate de la grau lec- 
cióti veneciana y la influencia de artistas como 
Van Dyct y Poussin dentro de las nuevas tendên¬ 
cias internacional es. 1 na época en la que, en unas 


^ fòpcurdcniug Li raposiciún íle Àífcttiftt de I 954 — fuctia de oLríi Ifílüiidiirb. Ctvtkà dd CHOOa Napali, y tlel jm- 

plla.ii repertório !-ü pitíum tnifuLtatia Jal *000, curada por Ni gula Spinaea para Lon^atieiti— y l»i dr Coilcl &áttt 

Elmo d ien iáo? despues, que confirman «xplícítaniriite Loque apimta el Líttilu miamo dr Us mui^lr.i*, aunque Ia sust.iri- 
rin t’?utm ya implícita en etra expofición de 1981# itirusscarilB por Lnidrew, NUpnL* y Madrid. 
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eu antas décadas, pasa dc un d ram ática tene- 

brisino a una paleta milagrosa mente esclarecida, 
Como sabemos, lo» dualíamoa y loi eonflictos, 
sobre todo entre ona profunda devoeión religiosa y la 
incompreniiWe faseinactón pictórica/ 57 conelituyen 
una auerte de colmime vertebral de la escena artística 
napolitana, principalmente durante ei Cinqu«CQttto< Las 
investi Raciones y los correspondi entes ballazgos de los 
estudiosos dcl Stiittiinto napolitano^® ban ganaaoen ca- 
liciad # y esto lia permitido vstaHeeer no «óloeierto tipo 
de dinâmicas bloqueadas, que todavia subsiften; sobre 
las posturas sostenidas, a princípios de los aflos treinta, 
por una parte* por R ibera (! : ig. I Ò) y Bartolomeo Pa-- 
sanlv, cl Maestro dc la Amutciaoiôn a los pasto ws (Fig. 1 7), 
de Capodi monte* y, por la otra, por Massimo Stanzione, 
sino más bieu el estúdio de un recorrido calificado y 
evolutivo, como ei que Ralfaello Causa ai ntetizó eficaz - 
mento en 1972, en cl quíilto volumen Jc la Storia JiNa* 
poli, y que babla dei paso Jclnaturalismo albarroco. Nos 
referimos a la aplteactón de un critério genuíno que se 
traduce, más que en una fórmula, en modos de aualisis 
concretos y fruetíferos sobre la traveeloria dc los artis¬ 
tas. En el caso dc Ral listei lo, Botogna babla de una 
'versión barroca a Io Caravaggio*' y no de una ínvolu~ 
ciou, o de la maduraeión de las traiCiones desde fines 
de la segunda década, a partir de una renovada atención 
—que resultó lamentable— bacia Rafael y Anuibale, 
y, adernas, lo baee sm entender dei todo las revelaeio- 
ncê de Ortolani o Longbi. 

À esta eonsideraeión debemos afhaJir otra que 
distingue* creo yo, con mayor preeiFión, la fisonomía de 


*> £iiit*lix*d£» pur Ootftlta cn iifiii uéldiri? u'ürt4, Iih KjhLi «li L {trimflvi*F 4 I 757 , en Li cual •iLferva qm« *#í iLipoíitiiii* 
«vrUi un liumbrc lutai im-nU- ái*tinto >i tiu te iiitÜ»r« atr*|MiL Diim y £41*1114*' 

w VWlii* ktn mmliilu cmi L v 4 «leiLJ ti# r*W lema; utrot* OrluLni, I vrilinaiutu Ruln^na, Omlir ívrrâfi, 

RuíLclIu CiiiJui» Níc*d# ípiiiiiaa, Alfmtto & I V-tci ÔáncLifc ViiJMttW IVrcdli y Slrfanu Catuuu Nn ubutaiilt*, L láblíu- 
tfrafi* t'ü rii^iínáLiiilt' y »v rvnKmta,pur #upuc*iti, « lo# rn#ajnro Ac RoWrtt» Longkt f-nWe í 13 ), Cardi^doJu () 915 ), 
y lo* lioitiktu Iti, ^artíotlamiente Aiienim# M 9 U)}. Para ínlcmuiciimr*: 5 . CAUSA * “Robrrla Lm^lií m U piltura 
n/ifh«L'Liiia th‘l primo 5 mnuiliK rimu/iuni, « <UitÜ', 1998 , pp 143 - 193 . 
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Io# tios siglo* de] domínio espafhol* Si cl atglo XVI #e ca¬ 
racterizo por cl ihj moroso arribo y dreuLción de obras, 
de m&ncra centrípeta, o sca, al interior de los limites vi- 
rreinales, en ôl transcurso dei riglo XVJl, el âmbito de in¬ 
fluencia dei arte napolitano íe amplio de manera muy 
distinta, como lo lia seflalado Nicola Spinosa; 

La "buenA stiertv" de la pintura napolitana cn cl trân¬ 
sito dei naturalismo J Barroco fue imncdiaU y se 
cxtendió al SWçcnfa Desde lo# inicio# dei Slglor los 
Cüleeeionipta# y lo# centralistas de toda Europa, ob~ 
viamente con Espana a la caboza, pero tambien los 
franceses y lop flamcHcos, los ale manes y los ingleses 
]. \ pretenden acaparar la# obra# de Batlistidlo y Rí - 

bera, de Stanziune y Paeecco de R< >#a |... [ adernas de 
los má# célebre# pintores localcs, como Lu ca Forte, 
Lniirteppe Recco y Andréa Belvedere ittprimh, Y así t 
las pinturas napolitanas pronto enipezarou a decorar 
y aderezar también los altares y las *galedas* de 1 a» 
igleiia# y lo# palácio# de alguno# centro# importantes 
de Li [uliacenlro-scptcntrionaL desde Roma, obvia¬ 
mente, basta Boloíia, de Vcncçifl a MiLín.^ 

Esta apertura se derivaba, eu grau parte, de la co- 
y untura económica de Nápoles bacia la primera mitad 
dei siglo* etl nada parecida a \a patente opulência anterior, 
ya que se vio p nesta a prueba por la erupeum dei Vetuibio, 
en 1631, despué# por Ia revuelta popular capitaneada 
por Masnmello en el curso de 1647* y, natural mente. Li# 
roginnes de la revuelta mostraton los sintomas de esa de- 
bilidad ex tendi da; en Ém, por la borrible peste de 1 656, 
en U que desapareció Bernardo Cavallino, y que babía 
reducido a menos de la mitad la poldación de la capital, 
minando definitivamente el papel de grart mctrópolls 


|,f N. SnnOSa* *La píttur* tU ÜMútfntci mU tuIU miiriáíimJr'. 19S l í, p. 507. 
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europea que hasta entonces había ostentado* Pero, ade- 

situación napolitana, en el Seiçento, esta cuestión fungió 
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más, la consistência de la pintura napolitana y su madu- 

como denominador común a Ias principales presencias 


rez mamÊesta determinarem también, en gran medida, 

foráneas: de hecho, puede aplicar se si no al excêntrico 


esa demanda nacional e internacional. 

Juan Do, al menos a Ribera (Fig* 1 9), asi como a las in- 


"NllEVA MAN ERA" E IDENTIDAD NAPOLITANA 

terpretaciones Ilevadas a cabo in loco, con estímulos ex¬ 
ternos, de Battistello Caracciolo y Bernardo Cavallino 


Esto último nos lleva a otru punto que me parece rele- 

(Fig. 20). Asi, encontramos esta buclla en Luca Gior- 


vante. Podríamos partir de un pasaje de la vida 

dano (Fig* 21); pero también en artistas anteriores a éb 


de Battistello Caracciolo, aquel que Bernardo de 

Sin este humus, dificilmente habríamos asísttdo al de- 


Dominica refiriú en la quínLa década dcd Settc- 

sarrollo dei arte de Filippo Vi tale, entre Battistello y 


cento, pero que no vería la luz sino hasta un siglo 

Ribera, su El àrtgel de la guarda (Fig, 22), en la Pie tá dei 


después en la edición de 1844 de las VHe dei 

1 urebini, revela ima potência en la ejecución imposi- 


pittori, scukori ed arclritetti napoleíann Eu este se 

ble de com prender de otro modo* 


plantea ei desarrollo que caracteriza la pintura de 

No es una empresa fácil definir en profundidad 


Caravaggio, al menos a partir dei momento de su 

este cauee común que asímilaha tantas experiencias dí- 


segunda 1 legada a la ciudad, en octubre de L Ó06, 

versas, encami nadas bacia un desarrollo complicado, de 


y hasta sus últimas ohras en el Golfo, después de 

inmediato implantado en italia y Europa, como sabe- 


las etapas en Malta y Sicília, como el extraordi- 

mos. La mayoría de los estudiosos insiste en un crecien- 


nario y providencial mente recobrado Marti rio de 

te predomínio dei hecho pictórico, como el que se revela 


santa Ürsula (Fig. 18), de lá colección In tesa 

en el Rebano de jacobo (Fig. 23), de Ribera, el Espanoleto, 


Sanpaolo, pintado por Caravaggio para MarcAn¬ 

(boy en El Escoriai), frente a la preücupación que exis¬ 


tônio Doria pocas semanas antes de su muerte. 

tia anteriormente por la estruetura de Ia composicinn y 


De Dominei habla de una “nueva manera, aee- 

por la verosimilítud de los contenidos de la representa- 


chada por los oscuros, con poea luz, y que termina 

ción, a partir de un sentido dei espacio al estilo de Cara- 


en la sombra . Más a 1 lá de los términos empIça¬ 

vaggio y dei naturalismo de las figuras puestas en escena. 


dos en la segunda parte dei enunciado, que seiia- 

En este intento de clasificación, puede resultar de uti- 


lan con una cierta perspicácia el sentido teatral 

lidad una antígua referencia de Longbi de su ensayo de 


dei espacio dei último Caravaggio, no tan dife¬ 

1915 sobre Caraeeiçdo (Fig, 24): “RaltisLello liende a 


rente, como se dijo, dei que su coterráneo Poli- 

traducir a Caravaggio en dibujo y plástica [*.. | porque 


doro implantara casi un siglo antes —y no me 

Caravaggio no dibujaba, sino que sencí liame n te inclina- 


sorprendería que fuera prneba de una clara in¬ 

ba los planos de luz |... | Al constreííir el fresco, ante 


fluencia-—, para nuestros propósitos, resulta de 

todo, aclara el campo, y por eso mismo se aleja de Ca- 


particular importancia la referencia explícita a 

ravagg 1 o 1 1 edepend i e n te men te de 1 a re 1 e rencia a una 


una “nueva manera" 

técnica específica, la dei fresco, la cual comprometió al 


Mientra s que du r ante o 1 C it j qit ecento carac fcerí s- 

maestro en la representación de Pio Monte (Fig* 25) y 


tico casi sólo Da Cal dara había logrado un vtrage sen- 

Santa íeresa en Lis estúdios o en la cartuja de San Mar- 


sible en su propio lenguaje a partir de su contacto con la 

íino, donde resullaba casi imposible aplicar su estilo, la 


2új Bèkkakdo Gavaluno 

íxmíjj Cecília na Jxtasis, 1645 

al. Mliíhh;i NdKiniiiilr úi CapciJtmoTiti?, N.i^ok-». Italãn 
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contraposición entre la luminosidad, a fin Je ementas 
gorda, ofuscada, de la “nueva manera" de Caravaggio, easi 
como elemento único de m código expresívo, y, por otra 
parte, el difiujo, los volúmenes y el preciosismo de los 
colores, parece im çoncepto que no se limita unicamen¬ 
te ai episodio de Battísttello, síno que más fiien se ex- 
liende a la aventura pictórica napolitana dei siglo XVII en 
su conjunto, si fiien no es necesario enfatizar demasiado 
sofire la influencia efectiva de V aravaggio. íus modos 
eran conocidos por los artistas napolitanos aun antes de 
su estancia en Nápoles, 40 y safiemoô que éstos prospera- 
ron, después de una fase inicial de indiferencia, excep- 
tuando las posturas ai dadas de Caracciolo, Cario Sellito 
o el joven Filíppo Vitale, en las tendências general es dei 
arte europeo que encontraron un terreno fértil en Ná¬ 
poles, aunque eu un período de ti empo muy estrecíia- 
mente delimitado. Por ello, resultaron fiastante cortas las 
trayectonas ded primar Rífiera (Fig. 26) —que Raffaello 
L ausa calificafia de “tremendo empaste”, cuando, como 
tamfiiên ofiservara Byron, lemfiefiia su pincel en la san~ 
gre de todos los santas*—■, de Bartolomeo Passante— 
con li na paleta más clara después de fiafier alcanzado 
su madurez en Roma Iiaeia 1 Ó 30—, dc Àniello Fal- 
cone, Stanzione y su elegância eniiliana o Bernardo 


Cavailino y sus comfiinaciones refinadas. Las ordenes 
religiosas seguirian desempenando un papel importante 
en la ciudad virreinal, y esto entorpecí o el empuje sufisi- 
guiente Iiacia una plena adliesión al Barroco, el cual Ile¬ 
go sólo después de los mo tines dei 1647 y de Ia peste dc 
1656, al reconocer en ese tipo de gusto una tnaypr efi¬ 
cácia para la configuración dei nuevo orden social. 

Luca Gi arda no afia m der ó esta afntesis madura, 
Ia cual ateso rafia toda la experiência anterior, y le ana- 
dió el sentido dei color y la luminosidad en el espacio 
que Rufiens fiafiía adquirido en su ex per iene ia en el 
Yéneto. Giotdano destilo la maestria Je José de Rifiera 
y Ia confronto, poco despLiés de la mítad dei siglo, 
con las instancias más actualízadas de Mattia Preti 
(Fig. 27): de su o fira firo ta un cspacio de configuración 
luminosa y envolvente, que fracciona las volumetrías 
rígidas Je las décadas anteriores por medio de poses 
refinadas, elegantes colores y movimientos en vórtice* 
Final mente, será Franceseo So li me na (Fig. 28), con 
sus represe ntacíones sagradas y sentimentales de ar- 
quitectura reflexiva, quieii nos conduce al desenlace de 
nuestxo recorrido. 


4,1 N- SriNOSA, fâbtni. Vàptm compLia, 2006. 


í 1 2é| PjjáncÍSCO Soijmexa 
1 'rycri JJ Rasaria, ca, 1680-1682 

Cnf. StafltliJiL' MtJaórn zn líe*rlin« GumrtÍd*^flItTllf. HrrllTI. Alt- Nliim.l 
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El. ÍICLO XVI: DE LA IN TKODt ICCIÓN 
Ul l RI NACIMILNTÕ Al MANHWSMO 


Al 

concluir la EdaJ Media, el arte espaüol rttravesó un 
período miiy complejo y sugestivo. La iinicLuI de 
los reina* hispânicos, ritiiholizada por tos laxo» 

que viiicuUlian a las Corai) A* àa Castilla y tle Aragém hajo los Reyes Católico», se expresú dentro de una grau 
plural ida d que, como no podia ser de ntru mudo, termina su reflejo en el panorama de las artes. Se trata de una 
época de esplendor artístico detido at creciente ii&eré# de la Iglesia, la notleza y de los propío* monarcas en 
la protecciou de Ias artes, ui ti.Qn tal proleeciôu 
careceria de im modelo estilístico determinado 
y imicoJ cato favorceio la superposicnin en et 
t ieitipo de Icnguajes plásticos distintos* cuamlo 
nó ccmtradictorio*, a*i com o Li existência de de«- 
Uses cronológico* y hasta el uso por unos mis- 
mos patronos o comitentes tle estilo* variados, 

La etapa de gohíortiò de los Réyea Católicos re¬ 
ndia, pues, de extraordinário interés ya que eu ella vau 
a convivi r diversas alternativa* que culminarán, más o 
menos en los anos fhiales dei gohierno de hernando de 
Aragón, con unaaCeptacióti dei italmnismo renauentis- 
la que estahn tmpóniéiulnse en Ioda Europa. - Así, en Lu 


1 Li Cwxma dr C aatilla AarcAa un amplie Irmtorin de#d« *r] C iint.thram 4 "i anta qur vomifri inL Griíciiu* Átimo*. L* 
VWim^acLu, Uáit, Iam iJ <p> Céttilla#. liOrvmjiduTi* Mim 14 y AmJalucía. míentrat ipu- L Corou* úv Àragrtn in- 

UjeiiL jn.'f |o* Lr** fcím** íH-nituüldn-? —«Cdbtluflti, ValmO* y Atíj/ui.—, MulJotc** £*ícília. CWdrA* y NápuW ipuj íuu 
ciimjuiwt jil*i un 1442 pei Alímuns ri Magniitlfeiio. f:n op.ua L* R«w« Catriu*’* ** vívird nu mimumUiáv itp4wii>ii 
prittira y tairílrtriil tle lm mino# íWrki**» pftfíailtulo akortdamlo L> tttterftintHciimira «ritar 1 ‘l.imlr» CariilL y el 
iininiEo olliintito* y entre Arutfon, li.ilía y ri amliitfnU? mtriilrrtáfMxi. fVc, iaamrntc Atendendo a L hupoftindl *L U« 
nite* atlântico* y nvrditcrráfUMi i|iie deMrtfllâruii l.i iinrivuiidod eurupp* y uMievrtjim ri niarcadre dd uWni d camlm* 
dd aijdo XV ui XVI* pitcilt’ r iitviidi'f>p en leá* *11 dimctiwinii \a om^iIrniLil èv L jtrmLu ton «cHulfos Àe L Lerti? dti L* 
C diidici»*. **ln i:u«*lian vu 2tJíM n- 1111 •t-minario jmn ^omiirni Tai L itf I »ji!h4 L A #iLaIíia; 

L« 40 a« M* puRicaron en l ; CilLCA y H G AüCtA (piL h lilartêên Lí CeritMIo* fòrf h*r í\ii^!u\u ÂwLu aríbikM* 

áprineifba* JU L* iultJ MiUtnM, 20ÍÍ5. CaW mencíunar L* Iiwmerui ilvl cattgreK* iiitvfii.iLikinJ t^lriifad., en 

LiaW en 2<H>6: B. J G.VkVlA Garcia y E G«ac (rtL.), A* Ja FlanJrm. DmpmílnlUíuf*, h*n%içá<i * ntertaja J* art* 
(t4I&Í5S0). 2005. 

* 5tn eiiiíidrtfM. odiiui «piiEtiA 1vTu.mtL> c tu*. 4 , tu* pardJitfiuo* vn«4rUn»j* de E^terencín y Ruiua nu fuNcit»naii4ii como 
IjtTiti ui en Hurujtii ni rti lua r«rirm« liiMpání^u*. duuile al l-rie de la reüe|HniVii por at^Limp» aiiiit.in y ni*HS4fjaa tlr iinutriu* 
floreiilínea leuiiâideaeu* o Je Durnenic»» GÍiirlomUi£i, paretiu*eulír*e una cierta prefererma pur lu« ejempL» iptt> pru- 
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PINTURA DE LOS REINOS | identidades compartidas 


últimas décadas dei síglo XV y comienzos de la centuría 
siguiente, los estilos más dispares coexistían en cl terri¬ 
tório peninsular con asombrosa vitalidade y en el campo 
de la pintura las influencias de Itália y Flandes, o para ser 
más exactos, de Italia y el mundo nórdico, 4 se maniíes- 
tarían tanto en Castilla como en Àragón, aunque en pro- 
poreión distinta, pues, en general, la 1 legada de comentes 


cedian de Eerraro, Padua y <itrae cíudades de] imrtç 4c ItaJia. Ckcca liact uri iLmado de atencián eoljn? la tmfi-arLatteia 4c 
lo* modela* onticlánco* en cl origtm Jel rcnacimicnto espanai: K ClTECA ÜREMADES, Pintura u escukum Jaí Rcnacimhnto 
en Espana 1430-1000+ 1993, y.Ó5. Tumbién X. COMFASY I CüMENT f Ea pintura paduano-fetraresa dei Quattmcentc y stt 
macián con Espada, 1989. 

1 Agu~tin Bii^lamanle senala que, .-Tendo ésif uno Je lo* monieulos má* dinâmico# de la activiJaJ artística cspâfinlfl, la 
Voc-xiftencia 1 entre cl gótico y cl Rcriacimicntu conrtihiyc preçisamcnte “cl rasgo única c irrepetiUc 4c ese período*; 
afta de que ei bicn la coincidência de das estilos artísticos en an mismo lugar resulta lUmaÜvíi, pero eomprensible, ío 
extraordinário cs 'ta larga duraóòn 4c c5c fenómeno 4c coexistência* .Y BuSTAMAx^TE GarCLV, 'Valores y critérios 
artístico* cn cl síglo XVI espanai", 1999, p. 25. 

+ Los mnjclos ^ílamctvcas*no provenfan itflq Je los Países Bajos, sítio tambíén Je Alemania, Franeía y, cu algum Caso, Jc 
Inglaterra. El componente nórdico —rnejor que 'Oamc-nco'— 4e la pintura hispano-fiamenca no respondia a un mo¬ 
delo énico,, sino a un k-nguaje heterogéneo farinado por elementos 4c distinta procedência, cama mny diferente fue 
tamhiéii el origen 4c Lis obras que #c importaron o 4e las maestros que Lr.ibajamn cn los reinos hispanas. Tanto una* 
como atras se convirlicron cn vias que posinilíUron la dimsiún 4c es as modelos nórdicas cn Espana. 

? Para cite problema desde enfoques distintos; E. MARtAS, Ellargo sigla S\% Los toas artísticos JelRenaormicnto espana!, I 989; 
y V 1 NlFTO ÀUAIDfi et n/, r AnfuiUtctum Ml j Renacmiiento en Es parto, 1 ÍS3-1500+ 1 989, 

ft E ]. 5KtfC 1iEZ C ANTÒN, Idb r&5, cuodroay tapices que coleecwnà Isabel fa L alolica f I 950 y A. GAITJíüO Y Briíls, La Capilla 
Real l/c Granada, 1948. 

* f I. NaDER The MenJatoit fantily in fite Spatttdt Renal usança 1330 to 1550, 1979; R. DEIT7 DEI CORfiÀL, A rquit^ctura 
ti meeenasgo. Lu iimig*n M Toledo en el Renacimiento, 1987; M + X FéKNAXDEíV, M.VJ 'KII>, Ef ttícomazgo de los ManMna 
en GuaJalatjam, 1991; R LaYSA Hhtoria de Gttadalojara y sus Mvnd&ntt eu los sigfos XV y ,YV7 r 1995 y E. 

FOItMO \ MONjÍO, "El brote dei Renacimiento en loe monumentos cspaikdes y los MenJaía Jel ^igfa XS *j I 91 8, 

P P . 116-130. 

^ f. V. L. BkAN^, Isabel lo t atãhíO i telaríe Irispano-flamenco, 1952; Reges u mecenas. Las Reyes t atõlieas, Maxiiniltiina 1 \i to$ 
inícios de L Casa de AtLftna en Esptiiia, 1992; ]- b l'WA 1J \CHS t *üusto y promotae cn la épuca de las Rcycs Cniólicos*, 
1 992, pp. C I -70; Jel mtsmo autor, Los Reges Católicas: piísafc artístico de atia monarquia, \ 993. 

g No cs E a de más recordar quç a partir dela década dc | 420, eliminadas las arbitrariedades dei gótico internacional, L 
pintura fia me uca trata de representar -—graeias a los dcscnhrímientof nitmducidos en la técnica dei óleo que pcrroitcn 
rcproducir las cal idade- dc las casas— una reaíidad cn la que todos los elementos que la integran —inclui da la figura 
burnana— poSccn igual valor. En la Pen insula ibérica se lendrá notícia muy pronto de esc nucvo mudo de pinLar crea- 
do pur los flamcncos c inclusa sc recibirfn e| inflnju directo de la presencia de lan van Eych, quien viajo en dos ocasio¬ 
nes 11 427 y 1 429) ,i Íerrítorio peninsular por mandato dei duque de Borgona. 

3U pjt 

ar Silva hace bincapic en cómo la indeíiniciõn estilística que existia en d arte espano! de esa época justifica In 
kbcrtaJ para optar por el mundo nOrdico o por Itnlin: "Si durante cl estilo internacional no Jvbia de plnntear pro¬ 
blema tilgunu optar por Italia, aE participar sn arte de un leiiguajc comün —tuvo incluso nu papel importante eu su 
génesis —^ cn principio tãmpoco Jehía de plantcarlo cuando w impusoel estilo bispam>-fLiuicm:o, ya que In pintura 
espaiiol.i seguia manleiiiemlo l.i misma imlefiivictón Je modelos íormales". Adem.ks, como hicrv indica esta autora: 
'durante el siglo XV ftalia y Rlandcí no fucron compartimento# estancos. En Etalin no #ólo se valoraban la- pinturas 
flamencaB, sino que tamhieii viajaron a este país algrinos pintores ílaiiieucos, como Weyderi, que fue a Roma en el 
jubilei > de 1 450. c incluso la# corte* de Milán y de Nápoles mandaron a #us pintore# a formarse a I'landes* P. SELVA 
MàROTO, 'La pintura cspaâola entre Italia y el iiiumlo nórdico; dei gótí cn inlt‘rn.u i.•[.,] I i.| 1.1111 ll:Hi'" 

2005. p- 145. 


italianas Luvo mayor fuerza cn la Coro na dv Aragón que 
cn la ae L astilla, más vinculada al arte nórdicoX 

Cuanáo ísaLel y Fernando unieron sus destinos 
cn 1474, el lema Jel M Tanto monta.. / no tuvo aplica- 
cióu absoluta en cl campo de las artes. La afictón Je la 
reina por cilas queJú bien plasmada cn su testamentaría, 
Je la que se inventariar o n numerosas arcas con joyas y 
otras preseas, tapices y un buen lote Je cuaJros que, en 
parte, fucron legaJos a la Capilla Real Jc GranaJa, don¬ 
de, también en parte, se conscrvan boy en Jía. Sc trata 
sobre todo de pintura flamenca, obras Je devoción de 
mano Jc Van J cr WeyJen, Bouts, Memling, etcétera, 
aunque bay dos obras italianas que se adscriben a Botti- 
celli y Pe rugi no, y solo una labia Je Berruguete es espa^ 
nola,^ Resulta significativo recordar que los dos pintores 
que estuvieron al servicio de Isabel rueron Juan Je Flan¬ 
des y Mickel Sittow, nórdicos ambos, Jc modo que al ele- 
gir a sus pintores de Corte entre Flandes e Italia, Isabel 
la Católica optó decididamente por Flandes, Pero eso no 
fue obstáculo para que encargara obras a Pedro Berru- 
guete a su regreso Je I ta Is a, si bien éste pintaria para la 
reina algunas de las tablas M más llamencas^ Je toda su 
carreia, como la Anãncutcian de la cartuja Je Mira flo¬ 
res. No obstante, antes de 1 504, ano en que mu rio la 
reina, las grandes famílias Jc la Corona Jc Castilla, como 
la de los MendozaA babían empezaJo a mostrar su in te¬ 
res por el arte de Italia. AI morir Isabel, el rey Fernando 
iucorporóen la Capilla Real —construída por Jeseos Je 
ella con fábrica gótica— dt.s esplêndidos sepulcros re- 
ttacentistas.^ 

La coexistência Je estilos era algo Je lo que se le¬ 
nia conciencia ya en la propía época, utili/dnJose los 
términos Je “ars nova" o “al moderno" para reíertrse al 
naturalismo venido dol Norte,^ que en Espana conlor- 
mará el 11 amado estilo bispano-ílamenco, y Lintigiu/ o"al 
romano" para aquello que boy conocemos por Renací- 
iniento, 111 Con tooi>, en el caso Jel '‘arte nucva las fuen- 
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tes coetâneas sou poco explícitas a Ia hora Je precisar m 
significado, 1 * auiique existen algunas referencias sohre el 
origen de los modelos que se manejan en este arte cali- 
ficándolos genéricamente de “extrá njeros" y sohre algu- 
nos de los valores que se le asignan como la “gentileza” 
o, dicho de otro modo, la elegância y armonía* As?í, por 
ejempla, en el contrato para el retahlo de pintura que la 
duquesa dei Infantado dona Maria de Luna manda ha- 
cereii 1 488 en la catedral de Foledo para la capilla de 
su padre r don Álvaro de Luna, se estipula con los auto¬ 
res que fueran “las ymagenes de pinsel de muy gen tiles 
ordenanças dei arte nueva e de muy finas colores lahra- 
dos a olío |... ] e de gentiles autos e contenençias e gracio¬ 
sos rostros estratigeros " 12 En cuanto al arte “antiguo", 
puede resultar ilustrativo el testinionio que nos propor¬ 
ciona a princípios dei sigla XVI el conde de Tendilla, al 
indicar en el encargo dei sepulcro de don Diego Hurtado 
de Mendoza para la catedral de Sevilla que hahía de ha- 
cerse “al romano | t ,. | no mezclado con cosa francesa, ni 
alemana, ni morisca” 13 Para el conde que desea que esa 
ohra se separe de la tradición artística anterior, tal tra- 
dícion se concreta en lo francês y lo aleinán —-esto es, 
lo nórdico- —, y en lo morisco o mudéjar. Por otro lado, 
Ias disposiciones de dona Maria de Luna sohre el “arte 
nueva y las dei conde de lendilla sohre el arte “antiguo" 
de nota n la posesión de critérios artísticos precisos, asi 
como la existência de un gusto que sahe distinguir entre 
los dos estilos. ^ 

Sea como fuere, lo cierto es que Ias tendências 
hispano-flamencas perduraron en los pn meros anos dei 
siglo XVI a la vez que se Íntroducían las formas cuatro- 
cen Listas. Pero las corrí entes renovadoras que llegahan 
de I tal ia hajo cl signo dei Renacimiento acaharían im¬ 
po nlén dose, aunquc su penetración y expansión en los 
reinos hispanos se produciría en medio de fricciones y 
receios que no cahe ignorar, pues los valores artísticos 
y eulturales de la Italia renacentista resultahan ajenos al 


resto de los países occidentales, por lo que su asimíla- 
ción necesító de adaptaciones, Peter Burke ha definido 
muy hien este proceso: “La Italia que los no italianos 
ímitaron era hasta cierto punto ima creación suya, hecha 
a la medida de sus necesidades y deseos, como lo era la 
Antigüedad que tanto etlos como los italianos aspirahan 
a imitar” 1 ^ Parece claro que el Renaeimiento fuera de 
Italia siempre fue un fenómeno adquirido, una impor- 
tación de modos que no siempre se ajustahan a las con¬ 
diciones sóciales y eulturales de los países de destino, y 
que, además, normalmente se recihían de forma frag¬ 
mentaria y desvirtuada* La asimilación periférica pro¬ 
voca una reelahoración de los produetos dei centro a 
partir de sus propias circunstancias. 1 ^ Por ello, la pin¬ 
tura espanola dei siglo XV! puede calificarse de renacen- 
tista, pero hay que Lener claro que las diferencias con la 
italiana son sustanciales. 1 y Por ntra parte, el carácter 


11 Durante cl siglo XVI —-a medida que el Keiiacímieuto sc expande—, euandn aparen* la trata dística de arte y con cila una 
teoria artística desarroILda, L-ata se ocupara $ó\a dç uno Je loa dos estilos qm- se dahan eu Çtte momento, el “romano" 
^ La ohra se ooncertó el 2J de Jiciernhre de 3 488 con los pintores Sanchn de Zamora t Jiian de Segcrvía y Pedro GrnnieL 
C. GoNZALEZ pALBXCU, ‘La capilí.i de don Álvaro dc Luna m Toledo* 1 929, pp- 118-121. 

13 I;1 conde Je leiidílla conirató dl escultor italiano Pomenico Ji AlessanJro Fartccdli para que realizara el sepulcro en 
iLilia, en inármol de C arrara, y íi> enviara 4 Espaiia, donde lo montíiin. J, í I IIEnAnDIEZ PhüBlA, Escufbrss flonentinos tn 

H/rpti thh 1957, pp. 10-II. 

u A. Bustamàntk Garcia, *Va l ore§ y eritertos .írt is ticos..op. Crí., \\ 25. 

1 f Í J . Ri fíKf:. Hl Romidmhnto, 1995 , pp, 50-51 í dei mismo autor, Hl Rcnãctfnieniõ B Wp », Ccntro$y panfori o*, 2000 , pp. 15 

y &s; y lie uses oí lldly”. 1992* p. 8. Hete último dedica do j ta euiiíi^uraeióti nacional Jel Rojactuiienlo —-en el que 
se ignora a li^paíáa, por cierto— y donde Bnrhe haeu una pequefta contrihucítVn. 

La diiiúmica centro-periferia et 1111 a herratitíciiLa iilil para fnuler compremlcr la asimtlación de la? formas reiideentisLas 
que u- produjo en el guinientos en lo# diitíntpf foce»peTiin@uljir<-#, Como han seõalado Peter BnrLe, Euri 00 Casteluuo- 
vo y Cario Gínzh!ir& esta clave de explteacíõn permite indagar en el proccso de difusiòii dc forma? estilística#, conside¬ 
rando los rei rasos de la revepciõn y su adapt.icion .1 espadins con diferente# siLnaeioiie# social es, económica* y 
culluralfs- C aítelnUOVO y Gln^hur^ aplicaron este sistema 4 la- relacionei entre lo# distintos foco# artísticos italianos; 
E. C VSTEL^i OVO y C. CrJNZlú KC, “Centro e periferia", 1979 , pp. 285 - 352 . Riirhe lo amplió a la toLalidad dei espacio 
eiiropeoí P. Bi KKt-, Et Rcuacimvnto útitüpaõ ..., úp. cif. 

1 * Eclecticismo en Ing modelos for males, prohlema# dc oomprcnaión de to* mis mos, predomínio aJwotuto de los valore* 
religiosos sohre fo* humanffttco*, dchilidad dei meceiiaz^o, continuaciún de los sistema# medieva lei de prodtiéción y 
e#c4#o dehale teórico sohre la actividaJ artística. H#La# son, con diferencia* sc^nn los lui£are#y L •- moí 11 cu tos, las circuns¬ 
tancia* ma* JcdLacahh'; que mndificAii la íituación Jel Renaeimiento espaftol reupecto Jel italiano. Asf, la adaplacirtn a 
la# circunstancia# l.>cale# prridujo re#uh*ido# que 110 siempre ev acercalian demasiado ,il inodeKt prévio, PerL» esto no liace 
que lat adaptado 11 deje Jv scr Rend^unícnto? con liimlacione* ilchida* sohre lod o 4 la dimeníión social y cultural dei 
concepto, pero Renaciuúeiito al lin. Tales circunstancia# lian sido ampljamente con#i der ada# On lo# ullimos eshidio# rea- 
lixado* aohrt- el Renaeimiento en Espafla. La hinlío^riltó actual, eticaLeznda oisicamente por In# estúdio# de Hem&ndo 
Marias y Lvrn.iudo Checa, admite sin prohlema* vl uso dei k-riuino para definir la .-Uuación espanola dei si^lo XVE. 
LógÊcamentc hace Hiya* todas las ratérva» relativas a to* prohlema* dc la racepetòn y la existem:ia dc diverso* modelo*, 
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menor de muekos focos provi nciales no lavoreció la 
creación de gran des obras ni el clespun te de personalida¬ 
des netamente definidas, por lo que en ellos, más que de 
figuras ais 1 adas, convaene Iiablar de talleres dirigidos por 
maestros. En estos âmbitos, en que estáii activos pintores 
de toda lava, la asimilación se produce siempre de forma 
superficial, dependiendo casi exclusivamente de las fuen- 
tes que es tu vi era n a dtsposición de los artífices, Con fre- 
cuencia la pintura local va a evolucionar al ritmo que le 
marque la sucesión de estampas nórdicas e italianas de 
las composiciones de Scbongauery Durero, primero, y 
después de Marcantonio Raimondi o Cornei is Cort gm- 
bando a Rafael, Giul ío Romano o Zuccaro, por mencio¬ 
nar algunos de los ejemplos más significativos. 

Àsí pues, el arte dei Renacimiento se inicia en 
Espana, timidamente pero de modo inequívoco, en el 
umbral dei siglo XVI, en el que destaca la falta de sincro¬ 
nia con que se manifiesta, ya que ni =u aparición es simtiL 
tánea en las Coro nas de Castilla y Àragón, ni tampoco 
todas las artes tienen idêntico desarrollo, ni comien- 
zan todas a la vez en un mismo foco. El Renacimiento 
se fue conociendo a través de grabados, de obras impor- 
tadas y de la propia presencia de artistas italianos en 
Espana y de espanoles en Italiad 3 Poco después llega- 
rían artistas euyo lenguaje se b as aba en Leonardo y Ra- 
fael y, pronto, qiuenes babían contribuído al nacimiento 
de! manierismo en Italia. Diversas influencias se ex- 
tenderían por Ia Península simultaneamente, sin que 
pueda establecerse una evolución lógica. 

Uno de los focos más tempranos se situa en Va¬ 
lência, donde la família Borja —que alcanzaría protago- 
nismo en ltalia al ocupar uno de sus rmembros el solio 
pontifício con el nombre de Àlejaiidro VI— contribuyó 
a estimular la importacíón de cuadros y a fomentar la in~ 
migración de maestros italianos. 19 En I 472, Valência se 
adelantaría al resto de ta Península a! ser contratados Ires 
italianos para realizar las pinturas al fresco de la catedral. 


Ellos fueron Francesco Pagano, Ricardo Quartararo y 
Paolo de San Leocadio, con decisiva, prologada y ex ten¬ 
di da (ecundación allcmtíca por parte de este último, si bien 
en marcada y peculiar filiación padua no-í errar esa. 1:1 
impacto pi oducido por San Leocadio trasformó el ses- 
go de la pintura valeiiciana de forma rápida y a partir de 
su 1 legada podemos Iiablar de pintura dei Renacimiento 
en Espana. Àsí lo demuesíra el fresco que realizo entre 
1472 y 1476 en la catedral donde, a pesar de su gran 
deterioro, se observa clara mente un entronque figurati¬ 
vo, arquitectónico, lumínico y espacial con las pinturas 
dei Pal acio Scbif anoia de Ferrara.^ 

Figuras significativas de este momento fueron, 
asimisíno, los Osonas, Rodrigo el padre y Francisco el 
bijo, importantes pintores que, aun con lógicas vacila- 
ciones, trataron de adoptar el estilo italiano con obras en 
que, junto a reminiscências góticas, apareceu temas orna- 
me n tales y motivos arquitectónicos renaeentistas. Esto 
lo certilican obras como el Ca!vario, que Rodrigo realizo 
en 1476 para la iglesiade San Nicolás de Valência, o la 
Ep ifanía dei Victoria and Albert Museum, Londres (Eíg, 
1), pintada bacia 1 505 por Osona, el joven, obra esta en 
la que se aprecia una acusada dicotomia entre su volun- 
tad elásica — patente, por ejetnplo, en la escenografía 


ptro viene a eortüluir que, coíncidicndo coij A resto de f:ur. <p.i r el concépto síigue fliendo útil íi sc matiza. E ChIíCA 
CrEMÂDÊS, Pintura u escufium* , p, df. y F. MaEÍAS, Ef larga siglo KVt...,ap, dt. 

^ La expaneión dei Kenacimientu coxnien^a a pmdmrirse a finoles dei siglo XV, pero no alcanza nnpnrtancia kaala entrado 
e! XVI. Entonccs, cl sistema de valores culhiralc^ y artísticos que ce hatia fifado eu Itália se fiace Inlcresantc para las elites 
sociales de los doma* países. Desde allí se viaja a ltalia, y se vuoJvç con litros y okra# de arte, y un ocasipnés con L»^ 
mismo* kum.imsbií y artistas- ÉsU- es c! modelo clasíco dv explioacíón. 1:1 retorno de lo* avanzados — la* 'águilas de) 
Renacimiento de Francisco de Holanda o Manuel Gôinez-MorWJjo-— j<upane vi triunfo definitivo de Lj* italianos 
y la integración de I.ií cucuclaà periféricas europeas en la marea Tonacentilla. K DK HOLAtfDÀ, De hi pintura antigua 
(lS4S)t 1921 y Mi GOMEZ-MOREXO", his âgwias Je! Renacirniento espano!, 

]lí X. LOMPAfíY I CUMI-NT, La pintura Jel Rünaixamaiit al Duraf l í mnJia. Intata^ J'un i^mp / Jun pais, J 9S5í dei mismo 
autor, La pintura vaíttnctatm Je jimnnart a Pau de San Leocadi: ãlcotttni I lispano/Iamcne i eb miçie Je! Renitixetneni, I 9S ?; y 
La pintura de! Rcmia&mant (a!Pais VaPndà), 1087; M, F.M.OMIR Fal.'S, La pinhtm y !o* pintores m !u Valúnda Jcf Penaci- 
imenta (J472-1Ô2>Õ) f I 994; dei tnismo autor, /We l‘h t^Srncrit Í1472 - 1522), 199Ú. 

^ Especírtlmenle Lay que pensar en Co^me Tura, Francesco dei Cossa y Ercole Rotexti; tamkivn cn la* derivaciDtie* pa- 
diiLina* de Andréa Manlen<a. X. COMPAMTI CllMHNTj Lúpintura padttano-ferraresa.op. cit. r pp. S7- 109; y À. Co^DO- 
EELLl, 'Hl líallazgo d e los fresco* de Paulo de ían Leocadio en la catedral de Valência y alguna# Cotiaíderacíoiie# acerca 

de Francesco Pagano? 2tHl5j pp. 175-179- 


l ( OS0\A, Et. fOVKN 

Ádomciótt de bs A/tipus, princípio» dei Piglo XVt 
Cal. Tki# Vietnriü and Àllwri Mitsrutii, Londres, En^l.ilerra 
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arquitectónica y decorativa Jel fondo— y un ínheren- 
te apego a las fórmulas de la h adiei ón hispano-flamenca 
que se observa en las rígidas figuras de los tres reyes ma¬ 
gos. Acaso por ello se lia calificado la pintura de los Oso- 
oas como “una cruílla d hispanismes, flamenquismes y 
italianismes*, 21 fenómeno que se verifica en otros mu- 
ckos maestros de la pintura hispana de Ia época. 

Pero importa destacar, sobre Lodo, Ia actividad 
que desarrollaron tempranamente en Ia catedral valen- 
cíana Fernando \áfiez de Ia ÀÍ medi na y Fernando de 
Llanos, cono eidos como los Hernandos, cuya labor re¬ 
sulta crucial para la consolidación definitiva de la in¬ 


21 3£* COMPANY É CIJMliNT, ia pintura deis Osona: una cruílla de hífluènaes, 1991 - 'Una cncmcijatla de hiffpanismog, iLmen- 

quisim^ e iuiianismoâ' |N. âe T| 

^ Cunsta documuiitalmciili.- qiic entre el 30 cie aliril y el 10 de agosto tie 1505 ii n tal Ferrari Jo SpagnuoL reciLtó varias 
pagos par Ia eolaWaciân prestada a Leonardo en la ejecueíón de la BaialL de Anghiari an el Palazzo delia Srgíipna* 

^ F BENITO DomÉNECFí cl aí., io< Hemandas, pintores hispanas dei entorno de Leonardo, 1905. 

■ 4 J. BkOAFN, ia fzJad de Oro de la pintura en jSs paifa, 1990, p. 30. 

25 Siri st=r radíoaImente distinta de Aragán, Cataluna es mediterrânea como tairdnén Io son Valência y MaJWca, par [a 
que pariicipan de csas ruías de la pintura mediterrânea de la? que kihla Ferditiando Bologna, rutas que en reâJidad 
rtspomieu a una incuesliamL]e áfímJad cultural que se extiende de^de LigUríá a Cainpania y Sicília, y desde Proveuza 
ã toda la Espafía mediterrânea. En la pictórico esto ãiiponJrá una correeeión de matiz italiana a lado In proveniente 
Ji- atraí parte? Je Eu rapa, inclui do lo Je la prnpia Península. F, Btdogna, tiapoli o lc rotte mediterrânea delia pintura, Da 
Alfonso i! Magnânimo a Fcrdinando íl Cattolico , 1975, 

26 lilRinaixamerti a Catalum/a: Mri. 1 953; J. Garkiga, L época dei Henaixemcitt. Sigla \\‘l, 1 986; y J. SiJKEDA, 'La iiifcro- 
dueció de la pintura n-n aixeiilisU a Catalunyâ", 1990, pp. 19-54. 

Farã L pintura aragonesa dei período; C- Morte G.ARCtA, ‘ÀraíAn y la pintura Jel Renadmienlo", 1990, pp. 1 7-33? 
Je la misma autora, '"La perítmalidâd artística de Pedra de Aponte ã partir dei refcaUo de San Miguel de Açreda", 

[ 978, pp. 21 9-234 y ‘El arte aragonéf y sun relaciones con el hispânico e 3 1 vier nacional", 1985. 

Para la estancia de Pedra Bemtgucte en LIrhino: G. HuLlN DE LüO, Pedro de Bamtgmie et le studso du Palais Ducal 
dl r rlvn t 1 942; dei misma autor, Pedro Bermgueie et /cs pertraits dlfrbrn f 1942; J. A. GayA Hl NO, "En llali.i con Pedro 
Bem.guuie", 195ò r pp. 147-157; O. Eeckmce % M. G. Lwaluam y IL Pal^WHLs, Bérruguate et la Ceurt J( ftjm, 195 7j 
y E PEEEDA HsPESO y F. MARIAS FRANCO, *Petxua Hiepanu* en l/rhino y el hajtòn dei GanfalaniereL el proMemd de 
Pedro Borruguete en Itália y la historiografia espanalaL 2002, pp. >61 -380. 

^ lí. LyJXEZ Ae.CU-V Pedro íiemiguete. pintor d* Castilla, í 943; D. ÁNGtiLO ÍXIGIIHZ, Pedro Benuguete en Paredes de jNWü, nn 
estúdio erttrca, 1946; M. UARCIA Fei.Gi JEüA (ctKird,), Pedro Pcrruguete, 1985; P, SlLVÀ MAROTO, Pintura Itifipauc-flamen- 
ca cdstelLna: Bustos ji Pabnàa t ) 990; de la nusiiia aut L ira, Pedro Hemtguele, 1998; P. SlLVA MARO tO, M. Ll tVO y J. J, YAJí-- 
~L\ Ll : ACES, Pedro Perrugueie: d prmter pintor ii macmtstíá de L Carona de Castilla, 2003; Pedro Rerruguete y $u úttbma, 2004. 

1,11 LX ÁSVDLO lNli5UEZ r /uari de BofyorUtt 1954; F. DE B, San RoMÁN, La capilla de San Pedra de la catedral de faledo. 
Dato# artístico? , 1 928, pp. 227-236; J. GÓME£ M.ESO^ “Algunua documentos inéditas de J nan de Borga fia y de oiros 
artífices toledano» de su ttempo', 1968, pp. 163-183; j. M. CR[7. \A[,D0Vmos, "RelaLlas imfdtto# Je Juan de Borgoãa*, 
1950, p|t. 27-C?6; y R Marias, ‘Maestros de la catedral, artistas y artesanos; Kihre U pintura toledanj Jt.- la segun¬ 
da mito d dei síglo Wl' r (1) 1981, pp, 319~ >40, y (11) í 983, pp. I 9-38j y J. À. SANCHIZ7 RjviíRA, ‘Litó pintura* de Juan de 
Borga na en la sala Capitular de la cátedra ld e I i dedo; apn ‘\ imaci i’>i i crítica a su lii $ li^riografia", 20(14, pp. 162-164. 

31 E. j, RAMO? GóMEZ, ■'Nvevos datai documentales sahre el pintor Hcrnanda RJncón de Pigueraa", 1 996, pp- 79-90; Jel 
tnisnia autor, Juan Sotvdá y la pintura dei reuochnienia deu SigUanta, 2004; y La pintura en la ciudad de C>uadaLj<ira y su 
iurtsdicciân 0500*1580), 1998 , 


fluência renacentista cn \ 'alcucia. Amlsoí forraaron 
en Italía y cotiocieron Je cerca la ol>ra Je LeonarJo Ja 
Vinci; e incluso una Je ellos, meueionaJo como Ferran- 
Jo Spagnuolo, figura entre sus ayuJantes. 32 El influjo 
leonarJesco se aprecia clara mente en el retailo mayor 
Je la catejral, otra Je I C^O7, o en Ia Santa Catalina Jel 
Museo Jel Prado (Fig, 2) t pintada Kacia l 510 por Yáüez, 
quien continuaria utilizando el vocabulário pictórico Je 
LeonarJo toJa su viJa e incluso algunos motivos ca¬ 
racterísticos que acataria convirtienJo en clícliés. Por 
su parte, Llanos fue igual mente receptivo al estilo Jel 
maestro Italiano, aunque su interpretaeíón será mãs 
enérgicae imaginativa.- 5 Como senala Jonatlian Brown, 
los I lernandos conJujeron la pintura valeiiciana a una 
rápiJa transición JesJe el Quattrocenío Je la región Je 
Eniilia al alto Renacimiento t^Bcano, siendo "‘los pri- 
meros pi ntores no italianos que asmularon el estilo Jel 
alto Renacimiento y lo pusieron en práctíca en un terri¬ 
tório extra njero". 2 ^ 

En otros territórios Je la antjgua Corona Je Ara- 
gón se Jieron también tempranos Lrotes renacentis- 
tas, 25 aunque a mentido contaminados con elementos 
nórdicos. En Catalmia cate recordar los nombres de 
Avne Bm, Joande Burgunya y Jel maestro Matas; 2 ^y en 
Aragón, las figuras Je Pedro de Aponte y dei Maestro 
Je Sigena, 2 ^ 

En Castilla tuvieron lugar tempranas experiên¬ 
cias italianizantes. Nicolás Ftorentino —identificado 
por algimos como Del lo Del li— pinto en 1445 un Jui- 
cio Final en el cascarón Jel ábside Je la Catedral Vieja 
Je Sal a manca y tal vez las cincuenta y tres ta LI as dei 
retablo. Pero al margen Je este conjunto aisíado tene- 
mos que situamos en el último ciiarto Jel siglo XV' para 
encontramos con un maestro de grau personalidade Pe¬ 
dro Berru guete, n acido en ti erras de Pa lene ia y activo 
en la L orle Je Urbino entre 1 477 y I 452, J onde partL 
ciparia en la Jecoración Jel Palacio Ducal. 2 ^ Allí cono- 





















cio Ia obra de Pierò delia Francesca y do Melozzo da 
Forli, aunque parece que Ia influencia mayor provierie 
do Àntonello da Messina, uno de 1 os pintores italianos 
más próximos a los flamencos. Vuelto a Castilla, Borrn- 
guete realizo ima intensa y fecunda labor, poro no maii- 
tuvo de modo absoluto lo aprendido en Italia y cetlió a 
Iapresión dei medio bispano-flamenco, aunque conser¬ 
vando elementos italianos como la concepeión dei espa¬ 
do ã partir de la luz y sombra, o una armonía y mesura 
características, alojadas dei expresionismo comun a los 
pintores de influjo flamenco. En su producción podre- 
mos ver vacilaciones como en Ias esc erras de los reta- 
Idos de Santo Domingo y de San Pedro Mártir , dei Museo 
dei Prado, con abundaticia de oros junto a preocupacio- 
nes de perspectiva, mi entras tetras obras son niuy ita- 
lianas como la Degollación Jel Bautisía de la parroquia de 
Santa Maria dei Campo, Burgos (Fig. 3) o e! Autorre¬ 
trato dei Museo Lázaro Galdiano.^9 

Por su parte, Juan de Borgo&a, de orígen nórdico 
pero formado en Italia, difundió en Toledo entre 1 495 
y lò36 el arte toscano que debió aprender dcd floren- 
tino Gbirlandaio, aunque se distinguen tambiéii eu él 
influencias lombardas. Borgona será el maestro que con 
mayor conciencia utllice la arquitechira pintada como 
medio de definir el espacio, según queda patente en los 
frescos de la Sala Capitular de la Catedral Primada con 
escenas de Ia vida de la Virgen y de Crístó donde, con un 
lenguaje solemne y monumental, desárrolla amplioses- 
cenários arquitectónicosy, alguna vez, de paisaje, en los 
que las figuras se dísponen con grave y reposado equilí¬ 
brio no exento de idealismo/ 50 À su vez, atros pintores 
como Fernando dei Rincón, documentado entre 1491 
y 1 51 7, y Juan de Soreda, autor en I 526 dei retablo de 
Santa Librada en la catedral de Sigüenza, muestran fa¬ 
cetas distintas dei primer Renacimiento en Castilla. ^ 
Àndalucía acogió a maestros foráneos en eluda- 
des como Sevilla, Córdoba y Granada, estrueturándose 
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sólidos focos artísticos* Las influencias italiana y aletna- 
na parecen decisivas en la pintura andaluza, 33 aunque no 
por ello desaparece total mente lo gótico, ni siquiera en 
un pintor tan italianizante como Pedro de la Romana, 
Pero el más relevante y verdadero iniciador dei Renaci- 
miento fne Àlejo Beraández, 33 un pintor de orígenes in- 
ciertos, al que se Liene por alemán pero que quizá nació 
en la Península, En 1496 consta su presencia en Cór- 
doba, donde se caso con la bija dei pintor Pedro Fer- 
nández, cuyo apellido adoptó* Las pinturas de Àlejo en 
Córdoba y luego, a partir de l 508, en Sevilla, refle jan 
Ia dualidad de un estilo que revela la influencia aíemana 
sin por ello eliminar la italiana o, como observo Angu¬ 
lo r que "apoya uno de sus estribos en Flandes y oiro en 
Itália” 34 Fn obras snyas, como eí Tríptico de la Cena en la 
basílica dei Pilar, Zaragdza (Fig. 4) o el Retahlo Je la igle- 
siú parroquhI Je Marehmia (Se vi I Ia), 1 os rasgos alemanes 
sou muy notables, sabiendo combinar la concepeión es¬ 
pacial propia de Ia perspectiva italiana con la lineali- 
dad que recorta a las figuras, típica de la aíemana, 

Àsí pues, pudemos afirmar que, en general, los 
pintores de comienzos dul siglo XV] adopLaron una actí- 
tu d comün bacia la pintura italiana que entendían más 
corno un catálogo de motivos e ideas que como un siste¬ 
ma de valores artísticos coberente y formal. En tanto 
que ajenos a este sistema se sintieron libres de seleccio- 
nar y escoger aquellos componentes que les pareci eron 
atractívos, remodelán dolos con el objeto de que ptidie- 
ran ser comprendidos por sus clientes espano I es y efec- 
tuando ima adaptación acorde con sus capacidades y con 
las necesidades de su entorno, A L mayor parte de los 
pintores les fue suficiente con seguir epidérmicamente 
los avances forma les de los grandes maestros italianos 
y actuaron sin una comprensión verdadera de su natu- 
ralcza, siempre manteniendo elementos de Ia tradición 
precedente y desde su me zela con fórmulas de origen fia- 
menco. De este modo, las referencias procedentes de la 


arquitectura clásica no tenían por que ser correctas en 
sentido arqueológico Guando se utilizaban con propósi¬ 
tos ornam entales. Las regias de la perspectiva podia n ser 
empíeadas con llbei tad para produdir una impresión de 
amplitud, pero no para achiar sobre Ias proporciones 
de las figuras, 36 Fn resumen, los pintores espano les de 
este período entendieron el estilo clásico no como un 
imperativo, sino como una opetón* Al desarrollar su ac- 
t i v i tia ti entre dos culturas artísticas —Ia bispano-fla- 
menca y la italiana— produjoron una original síntesís 
de ambas que renove? la parte superficial dei estilo vigen¬ 
te sin alterar su esencia expresiva* 3 ^ 

Será en el segunde? Lerei o dei siglo XVI coando se 
produz ca la asimilación decisiva dei estilo de Leonardo, 
Miguel An gel, Rafael y otros maestros, al margen de 
precoces y esporádicos brotes como el sen a lado en Va¬ 
lência con Yáíiez y Lia nos. El desarrollo dei clasicismo 
en Espana durante las décadas centra les de la centúria 
significo la aceptación definitiva de la ví a italiana bacia 
la renovación artística* La nueva etapa nos oonducirá al 
manierismo, un arte internacional que supone la asimi¬ 
lación de la teoria de las artes italiana y la integráción dei 
modelo por el la propuesto en las distintas problemáticas 
culturales europeas, dando lugar a un arte extremada- 
mente versátil que va a responder a mteréies culturales, 
soei ales, políticos y religiosos muy determinados* 

El término marnensmo resulta difuso, difícil de 
definir y tal vez debería emplearse en plural, porque, de 
muy diversas formas y en épocas diferentes, los artistas 
adopLaron Ia “mamera* de los grandes gênios; esto sin 


n 


u 

3 & 


No esta de más recordar que junta al grau modelo italiano, el rcsln de Europa Ltivu otro referente: lo? Países Bajos y 
Al emania* El H.irnciJn ' Renacímicnto Jel norte' uuponía una relftctura original de lo que estakr pasumlocti Ííalia yafre- 
cia «olucionef mns cereanas j L tradicién local dei resto de l.i periferia. 

D. ÀNC.1 1,0 ]S,’kU liZ, “Varias atras Je Àlejo Fernande/. y tfu «*cucla‘, I 939, pp. 41-63; dei mismo autor, Akfv Fornáiu 

Jci, 1946; V M. L. MaktTx Cr ijURO, Akjo FtmànJcz, 1988. 

D. Aníjulo Ínsoi ']IZ, Àlcfo FtmànJaz, ibiJ., p, 10. 

A. V Ávila PáDRÓN, 'La perspectiva en ta pintura luspáníca dei pniuer RermcJrmínlo', 1990. pp r 529-554. 

J. BkOVN', la FAiJA* Ot0. ,, r ap. ciL r p, 32. 


[Pií ij Beírkcui eh e 
Dãgoitaetón AI Bauihín, m, 1 490 

p.1 m»quiJ|I J,? SillÍJ Mana de! Cimpo, Burges, Ocpacid 


Páffitta* 472-473; 

| F> í ÀLEJO Fgrnàkdez 
Triptiiw A iÍj Canúf ca, 1 496-1505 

Suriílía mrtyeí ac ] t i BafldiL',ii dei Pilar, LspdíiJ 
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tlejar de reconoeer la presencia de oiros influjoe. Pero 

pintura valenciana al ralaelismo, El Retablo Je lã cate¬ 

au tique el manierismo sea im çoncepto controvertido,^ 

dral Je Segarhe, el Bautismo Je Cristo de la catedral de 

liay cn ét premi sas fundamentalee que no se ponen en 

Valência (Fig. 5) y los tondos de la VisitacJõtt y el Martí¬ 

cuestión, como el keebo de que suporte una ruptura de 

rio Je santa Isabel dei Museo de Prado, muestran ritmos 

las normas cláâieas de represe ntaciótt que se fijan eu el 

circulares y caracteres expresivos que derivan Jel ma¬ 

Renacimiento. V esta ruptura implica índefeetiblemen- 

ni erisnio rafaelesco aunque con cíerta sobriedad. 4t Por 

te un domínio prévio de estas normas. Como lian sena- 

su parte, Juan de Jiíanes insistió en el seguimíento de 

lado ]an Biafostocbi, para el arte europeu, y Fernando 

Rafael, interpretado a vcccs desde Matsys, y fundió los 

Marias, para el hispano, de no ser así sólo se puede ba- 
hlar de pseudomanierismuA^ Àunque general mente se 

inílujos rafaelescos con los de LeonarJe, creando nume¬ 
rosos tipos iconográficos de gran êxito por sus formas 

liame n mani cristas a los artistas y obras espano Ias dei 

suaves y esmaltadas, como el Salvador con la Sagrada 

período, en puridad, este calificativo sólo es aplicable a 

Forma, Ia Sagrada Famtlia o la Última Cena (Figs. 6 y 7). 

una poreión muy reducida de ambos. Como indica Ma- 

El retablo de San Hsteban —que realiza sobre I 570 y 

rias, el manierismo era imposible en la Espana de 1527 

boy se conserva en el Museo dei Prado— es clara mues- 

porque íaltaban la tendência clásíca anterior y la inten- 

tra Je su manierismo, con escenas muy eompuestas, ges- 

cíonalidad de rupturas. Y unos anus más tarde, aunque 
ya se ptieda empezar a bablar de manierismo en la Pe¬ 

tt^s y actitudes teairales y, a veces, brillantes y extranas 
combinaciones de color. 4 ^ 

nínsula, bay que bacerlo con cuidado.^ 

Las córrientes manieristas tuvieron plena ex- 

Si bien el manierismo es un concepto que no re¬ 

prestón en Castilla a travás de maestros que eu 1 ti varo n 

sulta susceptible de ser aplicado a la realidad espafiola 
e n s ti to ta! idad, e n tr e los pi n t o r e s qu e p u ed e n a d=c i i - 
birse ü las córrientes maníeristas cabe mencionar, en 

diversas artes. Precisaméiite dos castelhanos, Alonso 
Berru guete y Pedro Macbuca, figuran entre los inicia¬ 
dores Jel manierismo en ítalia y seguirían cultivando 

Valência, a Vicente Macíp (cu. 1475-1550) y a su bijo 

esta tendência al volver a la Península. Ambos artistas, 

Juan de Juanes (1 510- 1 579). 4t) Macip, cuyo estilo pudo 

Je gran originalídad, resídieron en la Italia central y 

formar se en Ruína con influencias de Sehastiano dei 

completaron su lormación a comienzos dei siglo XVI, 

Piombo y Pordenone, representa la conversión de la 

durante los anos críticos en que cl estilo manierista es- 
taba formandose. Sin embargo, cuando regresaroii a 

Para uiu smtüfif bibliográfica JU Jeliatc sobre efte conct-pU»; Â. G \MAKA MlSOZ, Enmyú ptrM una historia 2? la histo* 
rtografía Jel manierismo, 1988, 

^ E MàÜÍÀS. *Â propósito Jel maniensmoy el arte «pafltjl Jl-1 XVI \ 1990, pp. 7-47. Para U Op 02 ieión entre morti crismo 
y eílili» macular en Pidlostocbi: J. BlALOSTO^Kt, The Ají the Rãnaissam\* irt Pastem Burope: Hvrfgory, Bãltemia, 
PoLmJ, ] 976, pp. 84-85. Tambiyii, M. L. CATtlfitA, 'El maniert«mo P , 1 944, pp. 3- 1 5; L StIJKJíA, “! laeia una can&ctc- 
rbtficién J4 rómeriímo", 195 5-1954, pp. 171-175; J. SlItiAftMAX, ‘Maoiera as A» Aestiietk IÍe<d # , 1970; A. 

1 iA( SEÍÍ, 77 manierismo, çrisis Jel Renacmnento, 1 971 ; dei rnigmo auto*, Pintura tt manierismo, 1 972. 

14 E ÇíIECA CKIsMAliEf, Pintura u escultura .., r op. cit, pp. 1 37- 1 38 y t 87- 1 93; y H M AKJAS, ‘A propósito Ji?l mrniiertí- 
mo,.. ibiJ,, pp. 9 y 1.4- IÔ. 

■" Parü Vicente Macip y Juan di? | uaticj: J. Alhí, Joan Je JcHXhàs y su círculo artística. 1 979, con abundante bildiocrafia- 

41 E BeSÍTC DOMÔJíSCH y J. L Gauvn GAfiCÍA, Vicente Macip (L 14.75-1550), 1 997. 

42 1 ■ AiJir, ap. cit; /(Wíí Je fíkiM* í 7 maestro Jel RenacimienUr, 2000 y E BeNÍTO 1 Vm UMaH, faatt Je Joanes. í Wi muntít wsíôtt 

Jel adisla tt su obra, 2000. 

4-1 J, BSíOVN, La BJaJ Jc íOfKJ,,,, op. crV,, p. 34. 

Espana centraron sus actividades en el campo de la es¬ 
cultura y de la arquitectura, respectiva mente, v sólo de 
modo esporádico ejecutaron algunas obras pictóricas, 
las euales constítuyen un ejèmplo de su personal ínter- 
pretación de las fuentes italianas, aícanzanJo unos ex¬ 
tremos de distorsión que no se dicron en la propía Italia. 
Brown se refiere a Berruguete y Machuca como “los ma- 
nieristas ausentes , 45 y afirma que su alejamiento de la 
pintura tu vo profundas conseeuencias para la genera- 
ción más joven de pinLores castellanos que se vierem 
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privados tlc un conocím tento de p rim era mano dei úl- 
Ümo estilo italiano- 44 

Natural de Toledo, Pedro Machuca tratajó en 
la Italía central durante la segunda década de Ia centú¬ 
ria 45 y regre só a Espana taci a 1520, cstablecíéndose 
en Granada. 46 Su estilo como pintor y arquifcecto evi¬ 
dencia que el artista conocía tien el arte romano dei 
alto Renacimiento, lo cual se aprecia claramente en su 
pintura de la Vírgefr deiSufrágio de! Museo dei Prado, que 
firma y fecha en l iai ia en l 51 7- hsta resulta una obra 
clave para comprender sus orígenes artísticos, pues de¬ 
nota la influencia de Miguel Ángel al tiempo que supone 
un esplêndido aiiuncío de manierismo detido a la com- 
posición desequilibrada, el manejo espacial plano y la 
gama cromática. I na vez estableeido en Espana pinto 
poco y, paulatinamente, fue perdiendosu barniz italia¬ 
no para producir pinturas híbridas en las que primará la 
expresión sobre la corrección, com o sucede en el Des- 
cendimiento, dei Museo dei Prado, con una com pie ja or- 
denación manierista e interpretaciones personales de 
algunos personajes con anatomias esquemáticas y ras¬ 
gos faciales intensos. 4 ' 

Àlonso Berruguete 45 (cu. I 485-1561} era liijo 
de Pedro Berruguete, quieii lo animaria a ira ÍLiIía para 
completar su formación. Al lí pasó algo más de diex a nos 
entre Roma —donde segtin Vasa ri es taba ya en I 507-— 
y Florencia, basta que regresó a Castilla bacia I 51 7. 
Sabemos que fue bien considerado por Miguel Angel, 49 
pues los rasgos miguelangelescos son abundantes en su 
producción tanto escultórica como pictórica. Berru¬ 
guete resulta parti cuia rmente destacado como escultor, 
atraque su pintura es objeto de especial atención desde 
que Longbi le atrituyera diversas obras correapondicn- 
tes al per iodo italiano, como el tondo de la Vírgen con 
el Nino if san Juan o Salomê con la cabeza dei Rautísta de 
los l Hfizi, que le situarían a U vanguardía dei primer 
manierismo, 50 eomparánclosele con Rosso por su sistema 


de iluminaoión y con Beçcafumi por su movimiento. 5í 
A su regréso a Espana, logró obtener tie Carlos V el nom- 
bramiento de pintor dei rey, título que prometia más de 
Io que al final significo, pues aunque pronto recihió el 
encargo de decorar la Capilla Real de Granada, el tiem¬ 
po transeurría sin que los detalles l legara n a eoneretar- 
se. L ansado de ser un frustrado pintor çlel rey, 5 ^ decidió 
dedicarse a la escultura, sí bien nunca abandonaria por 
completo Ia pintura, Esa decisión, como senala Jona- 
tban Brown, signílicó la supresión de un poderoso foco 
innovador en pintura, ya que aunque Berruguete ejer- 
ció cierta influencia sobre pintores como Juan de Vi- 
lloldo o Cristóbal Herrera, ellos notrabajaron en centros 
destacados ni forni ar on parte de Ia corri ente artística 
principal que si guio en la órbita de la escuela de Juan 
de Borgona. 5 ^ 


44 Sin embarco, Brown tace una interesante reflexion al contemplar lá posibilidad de que "aunque sus autores nu hukieran 
dirigido la vista baeta olraa artes, las- pinturas tie Mackuca y Berruguete quizãs kubieran resultado tnittiiiabLs* dema¬ 
siado pei&bnaLéy complefas. como pera servir de inspiracEòn a oiros artistas de menor talento' /W,. p. 37. 

Se ka llegadn a pensar que Machuca fue tmembm dei tall er de Rafael y que participo en la decoractdn de Lis logia? de] 
Vaticano* M. GCME2-MORENO, op. cr/., pp. 99-119. 

En la etapa granadina pj ntò vario? rcUkloF pero trahajó principal mente com O arqmtecto; sohresale la kWflUS doacrch* 
Ilõen la ereedõn dül p a Lei o Jé Carlos V Para Pedro Machuca: E. H. RüSENTFTÀL, The Palaéá af Charles V in OranaJa. 
1985, con abundante bibliografia; y R. J. LoPEZ Cr/MAS y G, ÊSF1NOSA EsFÍNOLÀ, Pedra Machuca } 2001. 

+ A. V. A\‘JL\ PaiiROX, "Nòtas fnbrv el Descemdimienta de Pedro Machuca", 1987, pp, 151-160. 

De L nunu’M=ií bibliografia dedicada a este artista destacai J. M, ÀZCÁRATE RjSTCRl, /Í/luíío BzrrugueU, cuatrc unsayas, 
J 985; |. C AMON' AZNÁÍt ííamigtiei$t 1980; M. FaLOMIIí Faí'í, “Aloneo BerruRuele, Leonardo da Vínci y un 

episodio temprüTiD de L 'Quere IL'cn Espana", | 993, pp, I 8í -184; I, MaTEC 1 GOMEZ "A L li nas consi Jeraeiune? st4rt 
[’edro de Berrtifiuete en 1 rbino", 2005, pp. 301 -306; y L. A. WALKMAN, “ I wd Foreigti Artiat in Rcimissonce Florence; 
Alonso Berruguete and Gíaxi Francesco Beitxko", 2002, pp, 22-29, 

,tlí En general, es un keclvo aceptadi' que Rernidxiele es la persona meneio nada por Miguel Ángel en dtts cárlas escritas du- 
ranle el vera no de I 508, en que -.didtaka permiOD para que un joven eppHrfurI estudiara los carlones de Li Butaib Jc 
ema en Fk>reueia. En 3 ?12, cuando Berru^ipete estakan en Florencia, Miguel Âti^el lo citará por su nomkre de pila al 
interesarto por su snlud en nomkre de un cspaiiol que residia en Roma* 

R. LcNOlil, "Comprimari spagtndi delia manterá italiana"* 1953, pp, 3- 1 5. Sori muekos los niadrõflatrikuidt>í al perio- 
do italiano de Bemiguele, sin embargo, en !a actuajidad, al^nnor están en cntredicko, pues a menudo lates atribuciones 
resultan muy dudosas y se refieren a pinturas excénlncas y poco cLdca? a las que lei falta utia unidad estilística clara, 
]. CaMÓN À7.NAK, /jj pintum espnfíaía tJeisigla .VI7, 1970, p, 387, 

^ arlos V no era un cnleccmnista tan refinado ni entusiasta de la pintura como podian serio otros miemkros de la famí¬ 
lia I laktfkuríjo, como su lia Mariarita de Auslna. De lieciio, el interés dei em pera dor por ta pintura flameuca se debtj 
en gran ]iarle al ejemplo de elL, No obstante* suí viajes a Itatía entre 1520 y I 530 I e ofreoteron L oportunidad de 
conocer a los mejorca maestros de! 3Cenacimienlo* interesándiiEe enUmceu por Tizíano, un artista que, graciai a la afi- 
eiiin por sus obras de los primero» I Lbtburgo, Uiulrfa un impacto crucial y duradem sobre la pintura ejpafloL, 

53 j. Bro^ :<, U EêadM i Ve ,,, ojp* díi.j p, 35. 


I r ^ v l }t T AN de Joanes 

Santa t 4 t ikt, prtmera mitad de! síglo XVI 
Cel, Museu de Bell et Arb d« Valência, Lspíirta 































481 


juan Corrêa de Vivar 5 * (cu. 1 C>10- 1 566) y Gas¬ 
par Becerra 55 (cu. I 520- I 570) muestran otras ver¬ 
ti entes dei manierismo eu Castilla. El primero recibió 
en lo ledo la berencia de Juan de Borgoíia, impregnan¬ 
do sus obras de formas rafaelescas, como tesfcímonian 
las ta Idas de GuisanJo y San Martin Je VaíJeigíesias o el 
Trânsito Je la Virgen dei Museo dei Prado (Fig. 8). En 
cambio, Gaspar Becerra, que estuvo en Ital ia colaboran¬ 
do con Volt erra, 1 ibatdi y Vasari, se educó en el manie- 
rismo de Migue! An gel, algo que queda patente tanto 
eu su obra escultórica como en Ia pictórica. 56 Su babi- 
lídad artística y conocimiento dei gran arte italiano son 
visibles sobre tod o en decoracíones al fresco —técnica 
inus itada en Ia pintura espanola de la época— como las 
que ejecutó en el palacio dei Pardo por encargo de Fe¬ 
lipe II, con representaciones de asimtos mitológicos 
que le permiteti demostrar sus capacidades en represen¬ 
tar desnudos y anatomias, cuya grandeza miguelangeles- 
ca se percibe, asimismo, en obras como La flageladón dei 
Museo dei Prado. 

En Andai ucia, se inscriben en el segundo tercio 
de siglo una serie de pintores que, una vez más r Ilegaron 
a Sevilia desde el norte de Europa a través de Italia, 5 ^ 
El caso más expresivo es el de Pedro de Campana,^® 
nac ido en Bruselas en 1 503, que estuvo en Bolonia, 
Yenecia y Roma, donde, sm duda, conoció las grandes 
obras de Rafael. i rabajó en Sevilia des lie 1537 liasta 
1563 —afio en que volvi ó a su paLria—, introduciendo 
un manierismo de base rafaelesca pero con renovada 
inventiva y fuertes sentímientos, rasgos de estilo que 
quedan bien patentes en obras como sus DescenJimien- 
tos, localizadas en la catedral de Sevilia y de Montpe- 
llier, o sus Crucifixiones de Praga y Nueva 7orh. Fambíén 
trabajó en Sevilia el bolandés Hernando de Estumiio, 5 ^ 
quien llegó el rnísmo ano que Campa fia y vivió allí bas- 
La su muerte en 1 556; realizo obras como el retablo de 
la antigua t Fiiversidad de Osuna o el retablo de la ca- 


pilla de los Evangelistas de la catedral bispalense, que 
denotan una formación de carácter nórdico con ele¬ 
mentos italianizantes y muestran su estilo lineal, exage¬ 
rado y violento* 

Habrá que esperar a mediados de siglo para po¬ 
der constatar en Sevilia la aetividad de artistas locales 
dotados de cíerto talento creativo, Así, el último gran 
representante dei manierismo andaiuz fue el seviJlano 
Luis de Vargas (cu. 1 506-1567), quien después de per¬ 
manecer casi tres décadas en I tal ia —donde se vinculo 
al círculo de pintores que siguieron el arte de Rafael — 
regresó a su ciudad natal bacia I 550 imbuído dei ma¬ 
nierismo de Vasari y Perino dei Vaga. En su madurez, 
realizo importantes pinturas de espíritu italianizante 
como la Nativídad. (Fig. 9) y la Gerteraeión têmpora I Je 
Cristo para la catedral de Sevilia, que manifiestan su 
ínterés por las escenas con numerosos personajes y los 


54 J, M. Cre7, VaLDOVÍNOS, 'Ketablos inéditas je Juan Corrêa Je Vivar*, 1982, pp, 351-374; t. MaTHO GüMEZ, ju<m 
Çomaét Vivar t 1953. pp. 31 3-318; Je la mifma autora, ‘Nucvas obrai Je |u.in Corrêa Je Vivar y su circulo", 1994, 
pp 293-314; y L. Ri 12 Govrz, ‘El retablo Je L Ammdadân Je Juan Corroa Je Vivar*. 2004, pp. Ò-2J. 
pr Para Gaspar Becerrai M. C M , E;L MaRGASÍTO, Gaspar /íecerrar o 1:1 'tniguclaiigçfipmo ' eíparW, 1998; C, pRACCHiA, *La 
hercnda italiana cie Gasrpar Becerra en el reUhlo maynr Je L catejra! Jo Àstorga', I 998, pp. I 33- ! 52; M. SliKRANO 
MaRQUÈS, "Gaspar Bt-eerra y l.i iutrajucciún Jel romarnsmo en Espana*, 1999, pp. 207-240; G. RliniS MlCIlAI'?, 
*So&re Gaspar Becerra en Roma, La capilla Je Constautino Jel CasLillo en Ia i^lc^ia Jo San Liado Je tos EspafioleC, 
2002, pp, I 29- 1 44; y M. \ 1KIBAY Auad, ^Aproximaciõn li Gaspar Bectrra, roauaista Je Baeza (1 520-1 OÔâ)', 2003, 
pp, 585-625. 

Segiin Áutoniii Pahmimn, "i Berrugiiote y a Becerra W loü Jebe el Laber Jes terra Jo Je Espana Lie txníftkW Je aquclla 
barbara inculta manera, que Je miicbos ano? eítaLa introJncíJa, y eneenJer l.i Ihk verdaJera Jol arte, para oue kis in- 
RtTlioe puJieran ir aJeUntanJu, cultivánJala con el estuJio, l.i capeculaciòn y la práctka* À. PA LO MINO pE CASTRO, 
ViJas, 1 986, p. 36. Por su parte, Francisco Pacheco apimlaba refiriénJoae a Gaspar Beeerra que éste 'quitó a Bern,i- 
goçle gram porte Je la glorio que Líbia aJquiriJo, simulo cetebtoJo no só lo en IkpoÊa, pero en Itália, por haber íeguiJo 
a Miguel Angel y *er au* fifjuru más cntara* y Je mayor granJeza; y asi iniit.iron a Beeerra y figuieron »ti comino los 

majoras escultores y pintores Je Eí pan.it E Pacheco, Bf «irA* M la 1990, p, 349. 

*** A In largo JtJ íiglo XVI se ajviertc en Ia pintura fcevi liana la introJuccióa Je nuevos coneeptiis píctórjço* que penetrar» 
a lra^'ês Je L actíviJaJ Jel puerto Jef CmaJalquivir. Propicio para e#la TCnovoción fue ftt intenso Jesnrrnllo econimiieò 
que Jiefruto Sevílbi gràcias a bus contactos mercanttles con Europa y América, por lo que ante la pudibtliJaJ Je encon¬ 
trar buenos y bien remunera contratos llegarian numerosos pintores foránco», in^taljriJose en la ciuJaJ hiapalense 

«irtUlaa alemane-, franceses, flanienços e italianos, cuya* lenJeneiafi se fnnJirían en una pereonalísinja escuela tocai 
66 L M Serjíera CqwíteiAE, ‘Col eccinnismo régio e ingenio capitular, (DaLo^ para la Instori^ JlJ DéáGKftdimiento Je Pe- 
Jro Je Campana)*, I 98 i, pp. 153- I 6ój Jel miamo autor, "PcJro Je Lampana; obra Jiapen-a", I 989. pp. 1-14; “Dibu- 
JO *y tobhu Je los primero* ano* seviUanos Je PeJro Je Campana^, I 99 3, pp, 279-286;y ^PeJro Je Campaftit y Li Caea 
Je MeJina BiJunia*, 1999, pp, 245-263. 

^ [. M. Serrera Co\ f Tttl:tí A- 4 , HernatidúJé {Isturmíot 1983; y N. M v - ‘Séville, 15 37: I icmamlo Je Esiunxiro el BtfJro 
Je Campafha*, 2005. 
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«letalles pintorescos; la ú ltima de el las es tino de los más 
expresivos ejemplos do pintura inanierista. 60 

Por cuanto se refiere a la pintura espanola cn el 
último tercio dei siglo XVI, ésta tendrá un carácter prin¬ 
cipal mente cortesa no, girando en tomo a una serie de 
maestros que de modo más o menos directo se relaciona- 
ron coii Felipe II —retratistas y decoradores de El Es¬ 
coriai —-fil aunque la figura principal dei período, El 
Greco, mantuvo su independência en Toledo, donde to¬ 
davia a f inales de siglo seguia activo un foco tradicional 
de manierismo. El monarca fue un mecenas extraordiná¬ 
rio y un entendido en arte que, liabiendo cultivado su gus- 
to en llalia y Flandes, a lo largo de su reinado tu vo a su 
servicio a distinguidos pintores flamencos y, sobre todo, 
italianos, que mtrodujerou en Espana estilos vigentes en 
Europa y contriLuyeron a formar una nueva generación 
de artistas*^ 2 

Uno de los becbos funda mentaíes para enten¬ 
der el devenir de la pintura espanola en la edad moder¬ 
na fue el estaLleeinuento de una Corte lija a partir dei 
reinado de Felipe II, lo que propicio la aparición de una 
serie de "pintores eortesanos", encargadoe no solo de re¬ 
tratar a los miembros de la famiiía real, sino tambien 
dc atender la demanda de i má genes religiosas por par¬ 
te de instituciones eclesiásticas ligadas directa o indirec- 
tamente a la Corte. La gran dispersión territorial dei 


IX Angulo Ísiguez, % uâi dc Vargaíi Virgan mri ef Nino u satilos, firmatla cu I 566", 1973, p. 188; y tL VaLOIVJESO 
GoxzALOZ, “L.y pintora seuíUana ácscle cl si gin XV] ”, 1988, p, 54. 
nl F Cl I KC A C REWADES, Felipe II mecenas M las arias, 1 993, cera abuíul.mk- LiMragmfla* 

^ Felipe ! I íupn coroprcmicr y svparar Ias diversas funciones dc las obras Jc arte segiíii su forma, *u eenluL y su cuntcx- 
Lti + Sn? guslne cn ío que loca a pintura rcli^u^a dunotan una clara preferencia por los grandes maestros flamencos, 
como Van tl er Wcyè en, Quuiituí Mtitíys, Marinus o El Bosco —“de çuicníf rtunvd alumias de sus obras maestra^— juti- 
to con otros maefitros de Maneies, contemporâneo» fftiyos, juetificándose tales preferencias por cl componente de realí- 
dad verosímil y emocional de lo flamcíico. ÍVro Kdipe II tamWn sintió una profunda admiracíón por los maestros 
venedanoa, «pecíalmente por I mano, que pintú para él al^uua^ de sus mis bellas 'poesias mitológicas" y iiiantwn una 
relación epistolar cor el numarca que nos tnforma tanto de esas "poesíos' donde triunfa la sensual bellcz.i feinenina como 
de las obras de deweión con carácter dc m medi «tu verdad por la bumam/adõi] dei dvlor o U intensidaJ de los afectos, 
Àffi, la yuxtaposicíón en el gusto dei monarca dé obras ta a diversas como las de maestros flamencos o las de Tixiano 
evidencia li su amplia «ensilúlidad y conocimientos, pero tambien su gran preociipación por el contenido eítpresivo de 


las pinturas. 


Império espaiíol favorecí ó, además, que gran parte de 
esc arte cortes a no fuera realizado por artistas extranje- 
ros, muebos de los cuales fueron llamados a trabajar a 
la Península, de manera que, como ya babía oeurrido en 
sig los anteriores, en las últimas décadas dei siglo XVI 
tanto el arte fiameneo como el italiano se con vir Heron, 
una vez más, en puntos de referencia funda mental es 
para el arte espanoL En Espana, al igual que en el resto 
de Europa, durante este período van a convivir dos al¬ 
ternativas formales que proceden de tradiciones artísti¬ 
cas diferentes: una, emocional y expresiva, vinculada a 
los planteamientos dramáticos dei arte tradicional, y 
otra, de cimo clasieista, relacionada con las opciones 
más severas dei manierismo ital iano. Mientras que en 
Europa ambas alternativas podemos asociarlas a círcu¬ 
los cultos y refinados, en Espana respondeu a plantea- 
mientos diferentes, de manera que el lenguaje de cuno 
clasicista se reduce a los círculos próximos a la Corte y a 
los a min entes humanistas más sofisticados; en cambio, 
Ias alterna ti vas vinculadas al arte oficial de Ia Iglesia, por 
su carácter emocional y expresivo, se convierten en ma- 
nifestaciones populares de tipo devocional, en conso¬ 
nância con las funciones asumidas tradicional mente por 
la imagen religiosa. Sin embargo, a finalesdel siglo XVI y 
por in fluenci a dei arte de El Escoriai, el fenómeno cla¬ 
sicista se extenderá incluso a este campo, dominando 
todo el panorama artístico durante vários anos. 

La existência de una Corte estable tuvo como 
uno de sus principal es efectos pictóricos la ereaeión de 
las bases de lo que seria el desarrollo dei retrato áulico en 
Espana, Asi, los pintores más importantes de Ia Corte 
fílipina serán los retratistas Àntonio Moro, ÀlonsoSán- 
cbez Coello y Juan Paníoja de la Cruz. De acuerdo con el 
ideal europeo de la época, el rey concebiría Ia imagen ar¬ 
tística como instrumento de propaganda y al mismo tieni- 
po como medio de transmisión exterior de una imagen 
principesca distanciada y mayestáUca, desarrollándose 


pí Lins de Vargas 
Retalrh Ml Nacinwnio, 3 555 
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así ima idea dei retrato áulico que, extendida por toda 
Europa, alcanza en la Espana de Felipe 11 uno de sus 
puntos de mayor significaeión.^ 


C«mo liien lia ;tm,iLitlo Remando Cticca, eu el iiglu XVt fue confiourámtoí-e mi ptvuhnr Cuncepto de retrato tfortéfiânu 
cuya evalucüm, dc icuerdo con A propio ihMmdh pohüco de Ia idea Je püdvr, tendia kacia Ia prc^enUddn Je una 
tin.i^L-n dt-l ít>Lerainí cada veí más fria, distanciada y tnajeslmiía, dc mantrra que el príncipe aparecia ante cl espectador 
como algo Icjano y cari divinizada* R CHKC \ GeEMAPBS, Pintura u cscuhum^ „ <?p, ciL p. 349; de| mitmo autor* 'I r ii prín¬ 
cipe dei Renacimiento: el valor de las imágriiee en ta L orle de Felipe 11*1 99B., pp. 25-26; y M. HvLOMtR l'At -S, “Imá^c- 
rn» dc poder y evoca citmea de la memória: uso» y funcionei dt-1 retrato en la Corte Je Felipe IT. 1998. pp* 203-22S. 
Despule de Àntonio Moro, y a partir de SanAcz Condia, Ia lii^toria dirl retrato cortesa no cfpaftcd Je Li$ ÂiutEua tendrá 
como prolagoniçtai a pintores nacido? en la Peníniula, en una linca iiuiitemjmpiiLi que mcliiyv Lw nunitirv* de ]iuin Fin¬ 
ta j« de L Cruz, Rodrigo Villadrando, Piego Vclázqoex, Juau Carreôo o Cláudio Coell o* 


À lo largo dei siglo XVI se había ido dèftmendo 
el concepto de retrato cortesano con alternativas varia¬ 
das como la italiana en la que, en el âmbito florentino, 
artistas como Bronzino o üiambologna plantean un tipo 
de retrato dei soberano en el que los çontenidos inte- 
lectuoles se resuelven en una Smagen de gran frialdad, 
míentras que en Venecia la actividad de 1 I/.iano propo- 
ne un concepto diverso, el * retrato de aparato”, basado 
en la representación directa dei soberano acentuando el 
carácter teatral y el valor material dei entorno. Precisa¬ 
mente en Espana, la presencia de obras de l iziano en las 
coleeciones reales íue de gran importância para tales 
efectos, y los encargos necliOi por el einperador Carlos V 
en Àugshurgo los anos 1 548 y 1^51 resultan paradig¬ 
mas dei género dei retrato cortesano. Ahora bien, aun- 
que la importância dei maestro veneciano continuo 
siendo grande durante el reinado de Felipe 11 (Kg* 10), 
el origen más iumediato de lo que se ha dado en IIamar 
“escoei a espanola de retratistas de Corte” 0 ^ —que se 
inicia entonces y nos Ilevará más alia dc Velázquez— 
no bay que busearlo en 1 tal ia, sino en Flandes, concreta- 
mente en tomo al pintor holandês Àntonio Moro, cuya 
ohra enlazará d i recta mente con Ia tradieión de grandes 
retratistas centroeuropeoscomo Holbeín. Moro abando¬ 
no la idea de un retrato de apara Lo a la italiana en aras 
de otra concepción —que será la que predomine en la 
Corte espano Ia de la segunda mitad dei siglo XVI—, en 
la que la majestad dei retratado se logra a través de la 
insistência en los rasgos congelados de su rostro, en el 
estatismo de su postura y en la importância que adquie- 
re el estúdio minucioso dei vestido y las joyas. Adem ás, 
a partir de sus obras —y durante un siglo y medio-— los 
negros y grises serán los colores pri mordi ales dei retra¬ 
to áulico espaõol* 

hl principal discípulo de Moro fue el espano] 
Àlonso Sáncbez L oello (cn. 1531-1 588), quien conser¬ 
va de su maestro mia extraordinária precietón descri ptíva 


pk ir»] Antoneo Moro 

Fo trato da Fcftpc U f ca. ) 557 

Cot Monaíterío dc 5an í.orenzo dc Hl bícoria!, Hípana 


\&* U I ÀLONSO SAXCHKK Coiíllo 

PrfnCtpa dou Líirfos, Ga. I 5 Ó 5 
Cot Mii*co Nacional drl Prflfh, NUdrid* 
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y numerosas estratégias de representacíón, mientras que 
su g usto por los valores cromáticos hundirá sus raíces en 
Tizíano, lo que se aprecia claramente en pinturas como 
el doble retrato infantil de las Infantas Isabel Clara Euge¬ 
nia g Cat afina Micaela dei Museo dei Prado. Sáncliez 
Coei lo nos lia legado una esplendida galeria de m lem¬ 
bro® de la Casa Real espanola como el Príncipe don Carlos 
(Fig. 11), la Infanta Isabel Clara Eugenia, Isabel de Vaiais 
a el propio Felipe ií f retratos cie gran sobríedad y austeri- 
dad r con una dignidad exenta de exageracíón, penetran¬ 
te estúdio psicológico, y realizados con di tujo preciso y 
bábil soltura de ejecueión.^ 0 En ello le si guio Juan Pan- 
toja de Ia Cruz (1 553-1 608), que nos ha dejado la ima- 
gen de los últimos anos de Felipe 11 y los primeros de su 
sucesor en obras en las que acentua la tendencia al hie- 
ratismo y el sentido abstracto y ceremonial de lã figura; 
prestei menos atención que su maestro Sánehez Coei lo 
al estúdio dei carácter y más a los efectos decorativos de 
vestidos y joyas, que aislan al retratado y producen un 
efecto decorativo de fria perfqceiónA^ 

Pero la Corte espanola no solo geiieró pintura de 
retratos, sino que fue cd origen directo o indirecto de una 
gran cantidad de cuadros religiosos. En el caso de Feli¬ 
pe lí esta activídad estará ligada fundamental mente al 
mo nas ter io de El Escoriai, que será el gran centro de la 
pintura de esc período y cuya decoractón resulto una de 
las empresas pictóricas más importantes que se 1 levarem 
a cabo en Europa en el último tercio dei siglo XVI. A las 
obras de los artistas que fueron i n vi Lados a viajar a Es¬ 
pana para trabajar directa mente en el mo nas ter io bay 
que sumar la de aqüellos a quienes se encargaron pintu¬ 
ras en l tal ta, entre los que se encuentran maestros como 
1 íziano o Tintoretto, Felipe II noconsiguió su propó¬ 
sito de contar con los maestro® venectanos para decorar 
el monaeterio, y a tal fin no le complacieron ni Mora- 
les ni El Greco. Así, con la salvedad de algunos espa- 
noles, entre ellos Navarrete, el Mudo, Ia mayoría de los 


decoradores escurialenses fueron manieristas italiano® de 
mediano valor que, sin embargo, desempenarían un im¬ 
portante papel en el desarrollo de la pintura espanola, 
carente por entonces de artistas de primera categoria/ 1 ' 
Macia 1 568, cuando se inició la decoración dei 
Real Monasterio, aún no acabado, la voluntad dei mo¬ 
narca iinpuBO un sistema de grandes ciclos pictóricos a 
la manera italiana, muy diversos de la tradíción escultó¬ 
rica de la primera initad dc siglo, en que los grandes 
retablos de imagineda y las ricas decoraciones de estuco 
constituían el modo más específico de configurar los 
espacios de devociónA 9 Altares con grandes lienzos y 
series de frescos en los muros dei claustro y dependên¬ 
cias babíati de ser el complemento de una arquitectura 
en la que se prescindia de todo balago escultórico, tan 
frecuente en la arquitectura espanola anterior. Pero los 
pintores espanoles de esa etapa no tenían calidad sufi¬ 
ciente para satisfacer las aspiraciunes de Felipe II, a ex- 
cepeióndejuan Fernández Navarrete (ca. 1526-1679), 69 
que va a ser el primer maestro de El Escoriai, y quien 
de modo más afortunado y precoz formulará las regias de 
esa pintura u nacional" y piadosa de doble apoyo en Flan- 


P,it 4 Àlimffo Sánckez Corlío: S. BffEI3:k r Afonso Sânchei Çodlo, 1984; Afonso Sártdtez L oello yd retrata en Li corte Jc 
Fdipe II, 1990; y M KVSCHE ZETIkLMHTES, Fe trotes y retrataJorcs: A lonsü Sánchez Çodlo y sus competidores Safonisba 
Ànguissola, Jorge Jc In Rúa u RoLiu Aíoe/s, 2003, 

P«ra j uan Pantüja Jc L Cruz: M K' SClir Juan Pantofa Jc L Crm t 1 964-; Jl la mi@ma autora, 'La juvciihul 

Jc (uan Partfcoja Je Li Cruz y sus primera* retratos: retratos y miniaturas JescostocíJas Je íu madurez'. í 99Ô, pp, 137- 
166, y "La tiueva galeria JeI ParJu: ]. Pantoja Je la V niz, B. GcÉníEáW y R Lõpez , 1 999, pp. 119-1 32, Lunlm-n Ci, 
1'sciiRQí, "'Juan Pantoja Je Li Cruz attJTke Circulation of Gifta Between ikt? Engltík anJ Spanidi C ourta in 1604-í? , 
1998, P p. 59-78* 

^ 1 C , G-VRCLs - FkI AS l HKCA, Lj pitjln m mufídyt Jc ccibollcte en la biblioteca Jd Real SÍoiuvíctio Jc fzf Escoriai, 199!! L. Ri 17, 
GÔMEZ# Catálogo Jc los çdeccroties históricas Je pintura verteoietnã Jd$iglo XVf en d Real ManarlerioJc ld Izscorid, I 991; A. 
BusTAMíVNTE GaüCLV, "Giiíto y Ji-coro: Bl Greto, Folípe II y 1:1 bscurial”, 1992, pp. 163-198; B. Bassecouá 1 Hl - 
CÃS. "El E*Ji,‘t>ria| como muffco o galeria pintura#', 199$, pp. 1 33-106; |. Brown, Lo SahrJe RotalLr* Jc El Escoriai: 
la obra Jc arte ramo artefacto cultural 1998; y K. Mulcaliy, "Loa programa# pictãrícoí Je l.i kaaflica Je hl Eacórial , 

1998, P p. 2-15. 

^ Desterra J os Io# grímJes retaMos Je escultura, loa niojeloe inspiraJurea Je la Jocaracióll Je El Eseoríal ltliti claramcntc 
itâlianoa, pues los liciizoã Je altar llenarón la llalia Jel miinientos JegJe Venecia kaeta Nápoles, miuiHra^ que 1*5 graii- 
Jes sarie? Je iresety» alcanxoron eu eulmitución en tas series vaticuuia* Je Ralael y jMigUL-l Ânget, prolongánJose lutrgo 
en toJ.i una mtip Je imitaJorei y Jifcipuloa* 

Naoamtíe *d SíuJo*, pintor Je Felipe SI: scgttiJores r/ copistas, 1995; y R. M' IXAl IV, Juan FcrtuhtJe- Je \,uvirrete, d MnJo, 
pintor Je Fdipe II, I 999. 


\ Ft * Jcan Furnamíez de Navárbhtí: 

Martirip Jd apóptol Santiago, cu. 15Ó9- 1571 
CoL Manaitírio Jc Saii I^r etiM Je El l^eiírint hapaft; 
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cies y en I taba dei norte, que tanta vigência tendría en las 
generaciones sucesivas. 70 Navarrete aprendió en Venecia 
y se presentó en El Escoriai con un Bautismo Je Cristo, en 
el Museo clel Prado, en la línea clasieísta de Sebastiano 
dei Piombo; sín embargo, pronto orientaria su pintura 
bacia una eoncepción tipicamente veiieciana como se 
demuestra en el Martírio dei apostai Santiago (Fig. 12) 
donde las influencias de 1 mtoretto son evidentes, an- 
tícipando en su afortunado naturalismo algo de Io por- 
venir. 71 Sus critérios cromáticos y el dramatismo de sus 
personajes configuraron un sentido emocional de la ima- 
gen sagrada que, aún aceptada inicial mente en los am¬ 
bientes de la Corte, pronto fue desplaxada por la visión 
más írfa, distante y severa establecida por los manie- 
ristas italianos que trabajaron en El Escoriai. 

La temprana muerte dei maestro Navarrete en 
I 579 obligó a buscar! e sucesor y, como el padre 5i- 
güenza dice con palabras tantas veces repetidas: “si vi- 
viera éste r aborrásemos de conocer tantos italianos* 7 ^ 
Son conocidas las gestiones de los enviados dei rey 
para encontrar artistas de prestigio para la obra, peto ni 
Veronés ni I intoretto acudiercma la llamada, como tam- 
p oco lo baría Baroeci, artista importante en esa direc- 


^ La presencia dv Navarrete en las gcneraciones sueca ivas. así como el peso y vigência dc sus cumpusietuftee en lo primuro 
ínítnJ Jtl siglíJ XVIJ, queda patente to Luen num ero tle ãiitorcà y obras que serio largo enumerar, pero sirva como cpeeiip-lo 
el cns( j Jel Martírio de Santíage, moJclo Ui ienzo análoga que Ribalta pi uta para e 1 reUbl ti Jv AlgamosI (*n 1Ó03 y Jv) 
cuaJro tit: lm DegoUadân dd Ba u tis ta que Vicente C&rávtcbo realizo cri I 622 paro la cortuja tltrl Paul,ar. f. M. MokAN 
Fu kl NA y P. CílECA CklíMÀDES, "Los coleccioncs pictóricos Jc El Escoriai yd gueto barroco", 1964, pp. 252-261. 

J. J. YAJOIÀ LuACBã "Navarrete d Mudo £el pintor de El Evcoriaf?*, 1 955, pp. 75-97; y A. E. BèREZ SANCíJIiZ. "Sobre 
los pintores de El Escoriai", L963, pp. 152- 153. 

^ L I>E SlGi HíNZA, Fundaeiôn JJ monasterio J 'e Fj Escoriai, 1963, p. 265. 

J, ZàRCO Cu^AS, Pintores italianos cu Sún bcrmtm? de EÍ Escoriai, 1932; y M. ScilÔL2-HANSEL t "Las nl»* dc IVllcgrino 
PikilJi en d Escoriai: un resumen original Jd arte italiano de su tjeropo", 1992- I 993, pp. 389-402* 

Paro Lu is dc Moroícs; J. À, CAVA Nl 'NO, Luís Je Moralus, 1961; C. SoLlS RoUKiCT li/., Lu is Jc Mora, tas, 1977; F MaKIAS, 
Luís de Morales ‘Ff Divino’, 1 992 y E. OU GuE TEAPinK Luk M Mordes and lecnanlcsqvo htJLkêníXS m Spaw , 1953, 

En scnliJo ertrictOette apdflhvo resulto mas apropiodo o la temático liabiluol dcl pintor que o su personolídod orttslica; 
sín emborgo, Antonio Pai omino justifica d califícalivo Jc que se le djo a Mu raies lauto "porque lodo lo que pitiló fue- 
ron cota* sogroda^', como "porque brzo cabezas de Cri«to con ton grande primor, y sutileza de cdidln», que al mas cu¬ 
rioso en d arte ocasiono querer soplarlus para que se mtievan; porque parece que Lietie la ruisma sutileza i(ui r los naturdes”, 
con Icj que el traladi^Lj siibraya una de las categorias artísticas — la ímitadón delo rralidiut — más te ni das cn cuenta 
en la Lspofio de lo épcítra moderna, À. PàLOMINC IJJi CASTRO, op. cr/.,, p. 96. 


ción de pietismo religioso que anticipaba el Barroco, 
Con todo, en 1580 ya estaban trabajando en el mo¬ 
na steri o algunos italianc>s que se encontraban en Es¬ 
pana como Nicolás Granel lo, Francisco de t rbino y 
Rõmulo Cincinnato, À ellos se anatlen enseguida los 
maestros que vinieron ex profeso para trabajar en el 
monasterio* En 1583 1 lego Luca Catnbiaso quien, tras 
desanrollar la decoración mural en Génova, pinto íos 
frescos dcl coro y capilla mayor* À su muerte, en 1 585, 
se contrato a Fede rico Zuccaro, el más famoso artista 
viajero en la ftalia de su tíempoj que kabía pintado en 
vários lugares de Europa, amén de en Florencia y Ve¬ 
necia, y, aunque no agrado al rey, su preocupación por 
los efectos lumfnicos en las obras escurialenses tendría 
influencia posterior. En 1 586 lo sustituyó Pellegrino 
Tibaldt que, con más êxito, permanecería en EÍ Esco¬ 
ria! basta t 594 donde realizo los frescos dei claustro 
bajo y las Alegorias de las artes liberal es de la biblioteca, 
y cuyo estilo, inspirado en el último Miguel Ángel, 
transeendió a la pintura barroca madrilena. 73 

Durante el remado de Felipe 11 destacaron, asi- 
mismo, Luis de Morales en Extremadura y El Greco en 
Foledo. Luis de Morales (cu, 1 51 5-1 586), ^ 1 lama do 
el Divino, 7 ^ fue un pintor de ternas religiosos que for¬ 
mo su propio estilo con influencias de I tal ia y Fl andes. 
A través de la pintura de Leonardo, dei manierismo 
italiano y de los grabados flamencos y aIemanes, apro- 
vecbó abundantes recursos de la pintura devocional dei 
siglo XVI, pero su obra no se basará en Ia acentuación 
de los recursos expresivos, sino que en ella se dará una 
contención formal que establece un equilíbrio entre lo 
patético y el recogimiento interior, primando los aspec¬ 
tos místicos y visionários de los as untos sagrados. De 
este modo, creó un repertório muy característico y per- 
sonal y contribuyó a Ia fijación de unas imágenes que 
por su claridad y fácil lectura de los temas sagrados al- 
canzaron en su liempu gran popularidad. El bcce Home, 


[f-ií J ^| Li is m Morales 
La Ficdad, ca. I560-]570 

A ui. Muko ilr !á Rv.ll Ai dilrinií ilr ücllae Ari» - Jv Foxi EvttijiijlIi >, MjiilríJ, Ei.fMíut 
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La PieJaJ (Fig. 13), la Virgen con el Nino, etcétera, res- 
punden a iconografias sencillas, con personajes un tanto 
estereotipados y adereçados de elementos senti menl ales, 
que repetirá en numerosas ocasiones con pocas varian¬ 
tes, configurando el fenómeno de las series que tanta 
importância tuvieron en la pintura espanola dei Barro¬ 
co» Por cllo, la obra de Luis de Moral es constituye uno 
de los casos más singulares dei tratamiento devocional de 
la imagen religiosa en el lí I LÍ mo terei o de la centúria, 
como singulares serían Lambién los planteamientos mís¬ 
ticos y contrarreformistas que caracter!zaron la amplia 
produceión de El Ureco. 

Doménieos Tbeott >cópu los (1541-161 #6 J es¬ 
tacará por encima de cualquier pintor activo en Espa¬ 
na en el siglo XVL N acido en Creta, su primeta íormación 
suponc una inerte influencia dei arte bizantino de don¬ 
de tomará su alto sentido de religiosidad y la simetria de 
sus compus icioncs, que durarán toda su vida* Siendo 
joven viajo a Venecia y Roma, aprendiendo U lección 
de 1 íziano, I intoretto y, en algunos casos, dei propio 
Miguel Ángel. Sin embargo, fue en I oledo donde dio 
ri em! a sue] ta a su arte y alcanço su máximo esplendor, 
realizando sus obras más inlcrusantes. El Greto pintará 
en Espana preferentemente temas sacros, logrando tra- 
duciren imágeiies una idea dramática de la experiencia 
religiosa* Su obra cotlfígurâ un mundo personal e inte¬ 
lectualizado donde la pintura, utilizada com o instrumen¬ 
to de dtdinieión de la imagen píadosa, se manifiesta 
mediante licencias en el tratam iento de la forma y en el 
uso de la luz y el color. I )esde un junto de vista formal, 
su pintura aparece como una prolongacíón singular de 
los planteamientos efectistas dei manicrismo veneciano, 
interpretado por él como medio de presentar una ima¬ 
gen conceptual dei kecbo religioso basado en critérios 
cromáticos y lumiuicos entendidos como negación dei 
intelectualismo migiielangelesco, dei que, sin embargo, 
supo apreciar los plsnteamientos anLmaturalisLas. 


No es extrano que una concepción tau radical de 
la imagen religiosa encontrara ciertos problemas para 
ser aceptada en I o$ ambientes oficiales de Ia época. A 
eüo respondieron sus desacuerdüs con el cabildo de lo- 
ledo, con ucasión de la recepción de Elexpolia (Fig* 14), 
pintado para la sacristia de Ia Catedral Primada, así como 
su exckisión dei servido de Felipe 11 en fcl Escoriai iras 
realizar el cu adro dei Martírio Jesan Maurício. 1 'd?m em¬ 
bargo, El üreco encontro en foledo una clientela de no- 
bles, intelectuales y personajes relacionados con el arte 
y ía cu ltura que sintonizaron con sus aspi raciones de 
pintor culto y emditoA s Esto íe permitíó iniciar un pro- 
ceso que le 1 levaria a romper con los presupuestos de la 
pintura religiosa tradicional, creando un mundo irreal, 
en un espado antinaturalista en el que se abandona Ia 
perspectiva unitaria y monofocal dei Renacimiento 
—elemento eseneial dei clasidsmo— para ásumir una 
muhiplicidad de pimtos de vista, en los que dificilmen¬ 
te encuentran su inserdón figuras cada vez más estili¬ 
zadas y deformadas. En este proccso, que eomienxa en 
las pinturas de Santo Domingo el Antiguo y contínua 
en las obras destinadas al Colégio de Dona Maria de 
Àragón de Madrid y al Hospital de la Carid aJáellU- 
cas, el maestro fue acentuando progresi va mente esos ca¬ 
racter es de dcsmaterializaeión y alejamtentcr de lo real 
basta conseguir eu sus últimos liénzus —como en la 
Asuncim dei Museu de Santa Cruz de 1 oledo, la Visila- 
ciou de Washington o el Quinto Scllo Jcl Apocalípsis dei 
Metropolitan Museum of Artde Nueva York— ima fi- 

,jlfl Coma ii-t.i pi>áfa wr Je -ptiv nudu, L hibli grafia sehri? Eil Ctixo cs ajwmdaiitmmj, put-s la amplia brayectom dei *ir- 
Liata Kp sido tsüidLidd par numerosos íi ietí viadores tvi múllípLs tr.iLijn.-i, entre los que cs de ii_ La sefi.il.tr se cticuen- 

Iran: M. B. COSSIO, Ei Greca, 1981; H. li. WfTflIEY, ElÇrtrCú y SU 08 Cuda, 1967; ]. AlVAKEZ LGFEKA, El Gtcco, 2001; j. 
Brown at aL, Visiones dül penattmietttoi El tlreCk? como iritérprate de la historio? lo tradhián y las ideas, 1984; ElC rçco: idvn- 
iidúd u htsnsjomiadóni Creia* ítalo, Espana, 1990; Y- KlTAI 3EA íed.); Ei íj tbóo, 2003; R. O. MiVvN. El Gkco U sus patro¬ 
nos: tres grandes praycclos; I 994; y F, MACIAS y A. H STAWANT0 GaKCI \ r L& ideas artísticas de El Greee (éõmttttariús a 
un ioxtú tttâdüo), ! 98 í 

À* lípsl AM.VNTf: GARCI V, "Guata >' duCiVn,. tip. cit„ pp, 193-1 98, 

El Toledo de El tjbeco t 1982; El Orneei de Ealado, 1982; y R- L. fCvcAX, Hl G reetT y su eritumo liumarip cn Toledo , 

2003, pp. 99-115. 


u \ IX^iéNicosTiiKOTOCOPOii.oi?. Hl ürrco 
hl expolia, ca. 157 /-1579 
CíiIhIJ'’ EVimnilii Jr Lileile, LrfMiLi 
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guración desvinculada de eualquier soporte matéria[ y 
convertida en una pura referencia de luz y color, euya 
pé rd ida dcl sentido de la forma sólo es parangonahle 
con las ultimas representadoneg de la PieJaJ de Miguel 
Angel y traen a la mente las ímágenes poéticas de los 
textos de san Juan de la Cruz. 79 

Así pues, durante las últimas décadas dei síglo XV] 
tanto las opciones emoeíonales y expresivas vinculadas 
al mundo de la imagen devocional como la alternativa 
clasicista que sirvíó de formulación al arte oficial de la 
Corte fueron propuestas artísticas diferenciadas pero 
con un ohjetivo coimin: dar respuesta al problema susci¬ 
tado a ta hora de definirei papel de la imagen religiosa 
y ei desarrollo de sus funciones de aciierdo con la men¬ 
ta lidad contrarreforniista en la Espana finiseeular. Àtle- 
más, el impulso proporcionado por Felipe II en esos 
anos allanó el camino a la época áurea de la pintura es¬ 
pano la que comenzaría a tomar forma durante el reinado 
de su btjo Felipe ÍIL 

EL SÍGLO XVII: DEL PRIMER NATURALISMO 
AL PLENO BARROCO 

El síglo XVII es, sín duda, el momento en que la pintura 
es pano Ia alcanza el punto de máxima significa- 
ciõn en el concierto dei arte europeo, tanto por 
la ca lidad de su coniunto y la destacada persona- 
lidad de algunos de los maestros dei momento, 
como por las especiales cualidades que poseyú y 
que Ia llevaron a tener por vez primera una en- 
tidad propia frente al resto de las es cu elas pic- 


■' h I. L AlíALLHiKO BrKNABí-, La pintura Ja íj LrnKv tf Ia fito rutura ascâtu^mMjca tâpaüsda JJ sigfo X1. 1, I0U4; Av\ tiusmn 
duLjji, 'Altjunoí ttmnw cotitT*irítíforminUí Ac Li rmiluiM 1:1 Gnuo", jip, Q5- \ 2>2.< 

80 inflni'jn'i .1 Jí? l.i C imbarr^íomia t-« vl atív eípaflol fite tars oxUmw que mclufii tiivo un fiando refiojo en In U-tirin ,ir- 
tíslied. Ceuta itiMiatt C.al vo Serrai ler, todos los tratador de pintura cspafiolesdc ese raptitentocsUn iiiFpir E id.«t§ y íÍiiKíim>- 
IUh exp I ícitamunte en l.i idvolo^ia contrarrcform i gta, lle^iudoae a dar algútl cmo como el de Fr.inci«co Packeça |.. ,| de 
dedicar prãctícarii eiitc Ia miUil de íu ArtcJc Ia pintura ,i L ettpoticióíi de una iconologia crsitiarid logún laj normas tlie- 
laJ.iA por la L ontrarrefonua' 1 ". C ALVO ^liKK’ALL.Í;R *Ttr)rfa de la piiiLiira en el Síglo de Oro", 19?1 , p, 209. 

^ i. . C A SI: IO- A tk‘.' HU.KS, Arte u tnaria: Ia Canirartcjatam y EspaOti, I 9S2. pp.54-82. 


tórieas dei continente. Causas religiosas, social es, 
estéticas y hasta políticas ínffuyeronen su géne¬ 
sis y desarrollo, confiriéndole una singular for¬ 
ma de expresión que, aunque deudora de I talia v 
Flandes, resultará suficientemente característica 
como para distingui rse de esas escudas, y que, de 
modo paradójíeo, se irá perfilando más a medida 
que la decadência dei país se acentua, 

Buena parte de su carácter ha de entender se a 
partir de la especial situación en la que, desde los tiem- 
pos de Felipe II, viviõ Espana como adelantada de la 
Contrarrefonua, a d optando una ac li tu d de defensa a 
ultranza de la ortodoxia católica y 1 levando a sus últimas 
consecueneias la visión dei arte como instrumento de 
predicación. 8 ^ Como es bien sabido, la Iglesía católica 
—y Espana, su gran defensora— buscó la reeuperación 
de lo verosímil, de lo eotoprensible y directo, de lo ca¬ 
paz de provocar en el fiel la emoción más bonda a través 
de Ia bimianización de todo lo que se represe ntaba, Para 
ello, se procuro una aproximación a lo real a través de 
los tipos humanos y de la escenografía de Io cotidiano, 
desarrol 1 ándose en las primeras décadas dei síglo XVII 
una tendencia, el naturalismo, que ahogaha por una vuel- 
ta a la realidad corno íuente principal de la experiencia 
i nte I ec tualf lo que suponía una respuesta al artificio y 
complejidad dei manierísmo. Lo religioso, representa¬ 
do por este empleo funcional de la realidad, se vuelve 
más próximo pero no pierde su carácter devocionah 8 ^ 
Precisamente los sentimientos religiosos sou los que 
hnpulsaron la scncillez, credihilidad e inteusidad ex- 
presiva que caracteriza la pintura de la época, pero no 
só lo en cuanto a la elección o mterpretación de los te¬ 
mas, sino sobre todo en relación con Ia jerarquia de va¬ 
lores que la Inspirarem. 

La h ege monta religiosa en la vida dei país, la 
confesionalidad de la Corona, la vinculación de la jio- 
hleza al mundo eclesiástico y la inexistência de una 
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autentica clase burguesa determinaron que Ia temática 
imperante en el siglo XVII espanol lucra tle carácter re- 
ligi obo. El retrato ocuparia e] segundo lugar dentro de 
Ia temática dei Barroco espanol. Concebido con gran 
sencillez y sobríedad, refleja también la ideologia de la 
época, porque su intención principal era representar 
i má genes 1 lenas de dignidad y noblezá, fijándolas para la 
etemidad en un momento de su existencial Las mie- 
vas aportaciones dei Barroco — género, paisaje, eu adros 
de Rores, hodegón, etcétera— no bali aro n en Espana el 
ambiente propício para su desarrollo 03 debido a la sin- 
gut arídad de la clientela. Só!o el bodegón alcanzó una 
tipologia personal y característica, basada en un lengua- 
je extraordinariamente realista y preciso con el que se 
real/aba la sencillez y la calidad material de los elemen¬ 
tos representados* 04 Las mismas circunstancias que 
imposibilitaron el desarrollo de otros temas S5 motiva- 
ron la esc asa dedicacíón de los artistas espanoles a Ia 
mitologia, cuyas cualidades —presencia dei desnudo y 
carácter intelectual y profano— eran evidente mente 
ajenas a los intereses de la clientela dominante, Sin 
embargo, cu adros dedicados a estos asuntos, aunque 
ejecutados por pintores italianos y flatnencos, forma- 
ban parte de las principal es colecciones de la época, 110 
muy numerosas pero sí de gran riqueza, entre las cuales 
des taça n la dei propio Felipe IV, tas de los condes de 
Monterrey y Ben avente, y las de los marqueses de Le- 
ganés y Hei icbe. 

Evidentemente no se puede bablar de la pintura 
es pairo la dei si gin XVII com o una umdacL Desde el punto 
de vista estilístico, la cronologia determinará enorme- 
mente su desarrollo, de maneta que la evolución de la 
pintura barroca espanola coincidirá en líneas general es 
con los reinados de los tres últimos Au sir ias. Durante el 
mandato de Felipe 111(1 ^98- 1 621) se gestó el naci- 
míento y la formacíón de la escuela, que cristalizaria y 
definiría su personalidad bajo su sucesor Felipe IV 


(1 621 - I 665), etapa en la que tendría un papel muy 
significativo Ia generacióii de los grandes maestros: I\i- 
Lera, Zurb arán, Ve Li z que z y Alonso Cano. Y, final men¬ 
te, en las últimas décadas de la centúria regidas por 

Carlos I) (1665-1700) , se aIcanzó la plenítud barro- 
ca, incorporando el lenguaje europeo a las particulares 
cualidades bispa nas. Estas cualidades determinaron 


DiínlfO Jv 3 íi pintura profaná lo# dos únicos género* significativos serían el retrato y vl bodegón. El retrato, porque era 
ima exigencia que Usnía sue convenciones y su# regias en el mundo dela pintura oficial ycortesana, En Eqiaúa no WLo una 
burguesia Jusnrrollada» sino @ólo mia cíerta esfera de funcionários, segundones Je casas- más o rtltmo* nobles, viejo* !jj- 
Julgos con sangre Je cristiano viejo y algima^ rentaã, a vecee muy pequeftas, que constguieron introducirse en la adfni- 
nistratión; un numJíi tle jnJicJlura, Je medicina... Eíla gente. 1 levada por un Jesco de cnneLlecimientn' por ].i Imagen 
—tle I que tantos tcstimoníos literários nos ban I legado—, se retratada también, normal mente con lou atributos de su 
oficio de maiicra que, por ejcmpL, el jurista íba vestido con el traje de gnlilla que erael que le definia. 1 labia, pnes, un lipn 
de retrato oficial, de cnerpo culero, que exibia siempre la cortina y i_-í bufete, es Jccir. lodos los atributo^ que eonfiguran 
la imagen de Ia nublczu y de la digmdad; pero junto a aqué[ existia también el retrato de busto, muclio m.ls ínliuio y 
próximo, que M bacia para lenerlo en la família, urt el cual el tom* de proximi Jad y de tiiLimi Jad doméstica era mayor. 
Eíttc ícgiinJn tipo es el que prefírieron. las personas cultas de tono más intelectual y meditativo, como escritores, sacer¬ 
dotes o científicos* 

? * Resulta significativo cl juleio de Francisco Pacheco, que fue el prímero en abordar jucitttamcnte L teoria de los géneros 
artísticos en El arte M L phltura (I649.1. feu cla^ificflgaün, desde la pintura más elemenlol a la más noble, arranca con la 
piiiLura Je flores, situando en un segundo grupo la pintura de frutas, despüés el paisaje y. en euarto lugar, la repreáenta- 
ciinn de animales, para culminar su escala con el rctratii, que no cra e| grado superior en los escritos artísticos italianos 
en lo- que basaba sus ideas y en los que Ia historia — ya fuera sagrada o profana— se erigia como cumbre temática. Esta 
Iik la doctrina que impvró a lo largo de todo el Bámoco, pues Ántonio Pabunino, pintor y tratodlsta cordnbés que pu- 
bliçó ElMwoo pictórico ya en Ls printeras décadas dei siglo XVIII, manlíene una categorizacióu análoga. Sin emkirgu, 
I Lilomino discurre ima escala en la que cada nivel debe ítr superado por el pinlor basta llegar a mi punto máximo Jc 
perfección, y segün se quede en uno « òtrò de los escalones, ast ser4 su repiiladón. De = u sistema dc seis estádios, entre 
títras tíbíerváci onei técnica# sobre Ia práctíca Jc Ia pintura, e! segundo es el dedicado a bodegoiics y floreros, denomi¬ 
nando V-opiontc ai pintnr que permanccivra en el, al cousiderarL un mero imitador de «u# modelos, íiilís o menos 
bábíl, [hto ajeno a la ínvendún. a! conocimiento especulativo y al domínio de Lis expreíioncs Je las que debta Jiacer 
gaL el pintor ‘perfecto* 

^ 4 Aparte Jcl retrato, só lo la naluralexa muerta Luvoeii Espana iro desarrollo amplio y cohsiittivó un capítulo importante 
dentro dei panorama de (.ida la pintura europeá seiscentista, aunque su mearporación a la |ii#toria oficial Je fa rnísma 
íca bastante reciente. ?in duda la naturaleza muerta espaflola -—^el fwdcgMt. como euele llamarse con dciioiiiitiaeióu ya 
universal, a cualquier pintura de objetos inanimados, flores, frutas, objetos, anímaies muertos acompafiados a wces por 
algún períónaje humano tíeue persoiialidad singular y rc#ponde a una concepcíón en cierto modo distinta de lo ita¬ 
liano, Í1 a metí co, lioLndcí o francês contemporâneo, al estar impregnada de una profunda sensibilidad humilde y grave, 
que a memido emana im «mlimiénto casi religioso. 

** El paisaje, género independi ente ampliamcnte cultivado en toda Europa, fue cocas a en Espana, y aunque algunos pin¬ 
tores Jc comieiizos dei siglu, de temática esencialmente religiosa, ecmcediemii eterla impdrtanda a los cacenarió# 
paisajÍEticos —como sucede con Orrente o iMaínu——, no será basta mediados Je la centúria ceando pucJa bablarse de 
una cteria prcócupaciUn por el paisaje expresivo, en el que se aprecia una amplia y directa Jeuda con nioJelo* Je Flan- 
Jes e Itália, síenJo en el mundo coriesano donde se encontrarán algima» persimalidades de cierla importância* como 
Maxo y Agúem* en las que el conocnnivnto de Claudia Lorena impregnará sus paisaje* J t - un tono de belleza crepuscu¬ 
lar. iampoço —contra lo que pudiera a vcces creerse a la visla Je cjemplng magistrales dei joven Xel.izquez o dei ma¬ 
duro MurilEo— fue especinlmeute cultivada la pintura de escenas cotidianas, la trodicioTiálmente considerada 'de 
íeiKTo , pues al no exutir urta clientela burguesa* complacida y acorde con la reali Jad rc[ireseiilada, no era concebíble un 
desarrollo semejanle al que imieslra la Hidauda contemp<trãnea, faltando también esa intención documental que ru- 
pcmifl en Roma la repiUfUntación dei bullicio de los ^bamboe iaiitest 
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una diversa aeeptación de las ires comentes pictóricas 
dei Barroco: naturalismo, ciasicismo y barroco deco¬ 
rativo, El naturalismo fue el que aleanzó mayor augey 
difnsión al coincidir plenamente con la tradicional sen- 
sibilidaJ estética esparcola, inclinada a lo real, y con Ias 
intenciones de la clientela religiosa. Por el contrario, 
el carácter reflexivo dei elasicismo y el recargamiento 
aparatoso dei decorativismo encontraron escasas posi- 
1>iIidades para desarrollarse, a causa dei dcsínterés inte¬ 
lectual de los comitentes y la austeridad propiciada por 
la severa Corte de los Àu st ri as y por la rigidez contram- 
formista. Solo en la personalidad extraordinária de 
1 )iego \ elázquez y en ciertos aspectos de la obra JcÀl on- 
so Cano se puede bailar mi alejamiento dei realismo 
concreto que impero en Ia pintura espano la, sobre todo 
en la primera mi ta d dcd siglo, ya que posterior mente Ia 
influencia (lamenca, por un lado, y el espíritu triunfa - 
I ista de la Iglesía y el deseo de la monarquia de ocultar el 
derrumbamíento dei Império, por otro, impulsaron un 
estilo más dinâmico, color ista y opulento que aleanzó su 
rnejor expreslón en las últimas décadas de la centúria, 
etapa en la que se atem pero, aunque sín desaparecer, el 
m ter és por el natural. 

Los principales lugares de actívidad artística 
rueron Madrid, sede de Ia Corte y núcleo aglutinador Je 
presencias e influencias artísticas, y Sevílla, debido a Ia 
pervivencia dei auge cultural dei sigío anterior y de su 
ya algo merina da pujanza económica. En euanto a Tole¬ 
do y Valência, que tan importante papel habían desem- 
peíiado en la etapa renacentista, iniciarem la centúria 
con una aportacidn significativa, pero írían decayendo 
pau lati namente pãsado el primer tercio de siglo; en el 
caso de loledo, porque quedará subsumida en Madri a Je 
donde le llegarán artistas y modelos, y en el valenciano, 
porque el buimimiento de su economia influirá negatí- 
va mente en la capacidad creadora. Fuera de estos cen¬ 
tros, la produeeión pictórica asumirá un carácter menor 


v provinciano, dependiendo siempre, de un modo u otro, 
de los centros hegemónicos. 

El siglo XV El se inicia, pues, con el reinado de 
Felipe III, que sucederá a su padre en 1 598 y permane¬ 
cerá en el trono basta IÓ21, Su reinado coincide cro¬ 
nológicamente con el nacimiento y desarrollo de ima 
nueva òrientación en el seno de la pintura espanola,^ 
dado que será entonces cu ando nacerá y se afirmará una 
produccíón centrada en la numanización’ dei becko re¬ 
ligioso, buscando una sensibiltdad más efectiva y tierna. 

La I legada mas iva de obras de arte a 1:1 Escoriai 
tenía forzosamente que sensibilizar a los pintores es¬ 
pano I es y propiciar un cambio de actitud^ que bicíera 
olvidar los modelos miguelangelescos, aportados por 
Becerra y fielmente repetidos por sus imitadores, o Ias 
estereotipadas producciones de los italianos contratados 
por Felipe lí. En los anos íiiiales dei siglo XVI llegaban 
de Italía noticias y novedades sobre una nueva forma de 
pintar de acuerdo con la realidad y lo natural, gusto este 
que podría encajar perfectamente con la tradicional sen- 
sibilidad realista espano!a. Las novedades naturalistas 
y tenebristas que se esta ba n fraguando en I ta lia duran¬ 
te el último decenio de aquella centúria y que iban a ser 
de tanta importância para Ia pintura europea posterior, 
al ser interpretadas por Carracci o por Caravaggio, esta- 
ban también presentes en el círculo cortesa no espano!, 
aunque por supuesto en escala inferior y matizadas con 
caracteres peculiares. Àsí, la obra de Navarreteel Mudo 
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Prácticiuiicnle ninguno de L»s pintores dc^tacaJü!- d« meu lindo? Jel ?iglo XV! ?(4;rcpaso lo» primero? aíío? Je [a nueva 
CtnturJjL Ni los italiano» que partieipacoii en la deeoraeiúii Jel moiustemi de El Escoriai -—! i Ij.eIlI i F Zuecaro. Cam- 
hiaAti— tti SiDckez Ctttilo ní Umpoco Nat-arreU-... Esta circunstancia* »in JuJa, huho titi contribuir a que la generra- 
eiõn Je pinlore? nacidag en Li; última; década* dei sigío XVI —-Ri baila, Mafao, Xirnez, Herrera el Viejo, Triítdti, 
Ommte, etcétera— puJivra ptuierse al dia de las nove Jade* pictóricas sin mjereneias. Bi se exceptúa la portentoífl 
personali Jad Je hl Grectn ímuerln en I 6.1 4), la pintura nianierista Je I as últimas JúcaJn? Jel quinientos no Limi segui¬ 
dores importantes en ningima cfcucta esjwrfiala. Incluso Pa 11 loja Je la Ctm (muerto en 1608) h hilcrcíõ en fita abra* 
más tardias por ídectos pictórieoÉ rmiy diferente? Je loe que linbian ptetMhjpaJo .1 ms contemporâneos. 

Para el papel Je los pintores Je ül Hícorial en la tnmfíorm aíãó n Je la pintura etpafiqla en duecctén tiatumlista: A, E. 

SANCtlt7* “Las coLcccídiics Je hl Escoriai y la ouiíiçiiracitiii Je la pintura Jel Barroco esipailol"; y "La cri“ú Je ta 
pintura ^pajnJa en torna a 1600', 1993, pp. I 7-30 y 3 | resp«ctivaimentc. 


P* l5 l Vicente CAum’CMo 

l isràn ãa s<iri Francisco, 1631 

Cet„ Bxdpmílvéaxetí Muzeuru. Biulapn^ Ihmgria 
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PINTURA DE LOS REINOS I identidade £ compartida* 


(muerto en 15/9) supone una gran novedad por lo tfiie 
respecta a su emtonación, a la forma de interpretar dei 
natural y su sistema cíe iluminación. La impronta venc¬ 
ei a na de su arte es mJudable y las sugestiones de tipos 
basaneseps son muy evidentes, 

Cierto interés por un nuevo tipo de ilumínación 
dentro de la compoSición r incipientes atishos en el trata- 
mientu dc los objetos de naturaleza inuerta o determina¬ 
dos aspectos tratados con cierta naturalidad, I i gera mente 
corregida, apareceu también en las obras dc Cambiaso y 
Zuccaro, Las numerosas obras de Veronés y 1 iiitoretto, 
pero especial mente de I izianoy Bassa no, fueron decisi¬ 
vas a la bofa de efectuar im aprendízaje dentro dc nuevos 
sistemas de ilumínación, colorido y técnica. Los manie- 
ristas florentinos también se liabían interesado en re- 
flejar lo anecdótico e incluso bahían tratado la pintura 
dc género. La reaceión contra el falso idealismo manie- 
rista no se liaria espera r. as 

Sin embargo, cl naturalismo espaiiol no tu vo sus 
rafees en la imitaeiòn de la obra de Caravaggio,^ Aqui 
se produjo un naturalismo de tono tenebrista y luminis- 
ta con independência dei gran pintor mi lanes. No estará 


^ FxiedLinder sitúa Lauta 158Í.J la ruptura de ta pintura italiana, el gérmen det estilo "aíitimamerista" y la gúnesüli dei 
nuevo «tilo que dara sus frutos maduros ya en el stglü XVEI. Un mundo nuevo y tiuevas exigências apareceu despuís de L 
apoteósica, pero en civrtci modo í.itlija, exaltacíón maniorista. W FÊJEDLA.'íDER, Mann$ri&m and Anti-nhiruierisru in Italian 
Pamtíng, 1958, 

%H,t - Para la presencia de Caxavaggio ett Etípafta: I- AjNAIU !LasARTIE, 'Rikilla y CaravaggisT', 1947, pp. 545-41 3; dei 
mismo autor, “Le Caravaggiéme en Eapagne', 1955; y 'Francisco RiWtâ. Notas y comentários’, 1 957, pp, 86*87;A. E, 
PtèREZ SAKCHHÍv Liiramí^jw y c! naturafi&na espanai, 1973; dei misnio autor, "Caravaggio y tis carava^blan en la pin¬ 
tura espaftola’, 1974, 

A E. IArEZ SàMCME>- r Banvani, CaiwnK3j' U Nardi en Espana, \ 904; dei misnio autor, Pintura italiana dei sigla XVti cu 
Espana, 1 9Ó5í y Pintura italiana dei sigla X V!l t J 970. 

» En rcaliiiad, el Jesarmllo de la pintura cortesaua durante el reínado de Felipe III se encueutra eu funcion dei aíenla- 
raiento definitivo de la capitahdãd madrilena; la inestaLlidad de la Corte, suí dcsplav;amientos a Madrid, loledo o Va- 
lladcdid despuês de su clapa escurialense. pefmitieroik la exiatenda de focos pictóricos importantes en las dos primaras 
poLl aciones ciladas, uno dc lo? euales, ef toledano, se liundiría en el momento en que las duda* cortesa nas se disípau, 
,J - D, An\iI TO ÍSíKíi fiZ y A. E. FUkEí SàXCUEZ, Pintura majrtlctia deiprimar terna dc!riglo XVII, I 9Ó9. 

Pura la escueL madriletVa de esta época: A, Bl-RH-TE \ MOKET, Tire Sehaafaf Madrid, 1 909; D- AncILO IníGíi:/. y À. E. 
PtiEÍT/ SANCHI3, Pintura madrilena dcl primar. .., ibid. i d e loa miemos aiilorcs, A Larpusaf Spattish Draicitigs, 2. Madrid 

Schaolf lÓOOta IÓ5Q, 1977, 

Para V iccrltc A arducliú: D, ÀNtlUlÃ) JNIÜLJEZ y A. É IV.Rir/ SAnc hez, í\n/ura nradrilcfia dal prime ? .., d'td,, pp. 8ó - 189; 
y M. C. VoLK, I Vlvic/ii Carjuclip andScícniccnm CenUmj Ca&tilian Pairithig, 1977. 


inspirado directa mente en sus modelos, ya que fueron 
muy pocas Ias obras de este artista que existían en las 
colecciones espanolas en el primer ter cio dei siglo XVII, 
En todo caso, la í>bra dei tm lanes se na la una actitud, pero 
no un napdelo a copiar; el modelo se baila en el entorno 
que rodea al pintor. Debieron tener más influencia que 
el propio Caravaggio las obras que sus discípulos ita¬ 
lianos enviaron a Espana e incluso la 1 legada de algu- 
iios de ellos. La profundízación en los estúdios de luces y 
sombras y en la plasmación de lo natural por parte de los 
pintores espanoles se debió, segura mente, a las obras que 
artistas como baraceiin Borgianni y Carvarozzi pi ntaro n 
en Espana o enviaron desde Italia r ^° y quizá por este mo¬ 
tivo el naturalismo espano 1 no tendrá el mismo carácter 
tenebrista ni será tan dramático como el de Caravag- 
gio x carectendo también dei sentido íntímista de este. 

Madrid constituirá el núcleo pictórico más im¬ 
portante de las primeras décadas de la centúria, aunque 
todavia no se formara allí un estilo propio de caracteres 
definibles. 91 En torno a la Corte, como bien ban ostu- 
diado Angulo y Pérez Sáncbez, destaca el grupo de flo¬ 
re nti nos por nacimiento o solo de origen, de íormación 
manierigta, pero en los que se aprecia un notable natura¬ 
lismo^ 2 Se trata de los berederos de los artistas que Feli¬ 
pe 11 babia reunido en El Escc.jrial que crearon la seu ela 
m a dr i I en a i n co rp o ra 11 do a 1 a trad i c i ón eseur ial ense nue - 
vos elementos de la sensibilidad veneciana y las noveda- 
des de la ilumínación dirigida que da eíicacia expresiva 
y volumen rotundo a bis primeros términos.^^ Vicente 
Carduebo (1576-1 638) y Eugênio Çajés (1574- 1 634), 
los pintores más sobresalientes dei Madrid de Felipe 111, 
se expresan en ese Lnguaje lleno aún de recuerdos de 
la severa compostura italiana anterior a la revolución 
que supuso cl violento naturalismo de Caravaggio. 

Considerado en su tiempo el más singular artista 
dei momento, Carduebo^ 4 desarrolló una labor pictóri¬ 
ca extraordinariamente fecunda (Fig. 15), realizando 


| ri * l6 | VtCENTE C ARDI OIO 

S Inerte dcl wnerabk eartuja í. ijãn de Nmxtra t S Ú 32 
V n|, Miifwp Nacional Jri PraJn, MaJnJ. Espanii 
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clecoraciones ai fresco como en la capilla tlel sagrario cie 
la catedral de Toledo, numerosos líenzos para retablos 
e incluso cuadros dc L atai Ias para el Salón de Reínos 
dei Buem Retiro, aunque su obra más importante serían 
los dncuenta y seis I ienzos con historias cartujanas 
(Fig- 1Ó) que pinto a partir de 1 626 para el claustro de 
El PaularJ^ Su estilo muestra una actitud naturalista 
que se conjuga con el gusto por la monumentalidad y el 
equilíbrio comppsitívo de raiz clásica, que conferirá a su 
obra un tono de contenida mesura solo roto en ocasio¬ 
nes por efectos lumínicos de inspiración veneciana. Pero 
sí su arte es importante porque supone la afimiación dei 
nuevo lenguaje dei foco madrileno, su personalidad ad- 
quiete mayor relevancía por su condíción de teórico 
—actividad poço frecuenle entre los artistas espano- 
les—, plasmando sus ideas en su tratado Diálogos de lo 
pintura publicada en 1 033.96 Amigo y colaborador suyo 
fue Eugênio Cajés, 97 quíen destaca por la blandura de 
sus formas, el refinamiento cromático y el amanera- 
miento caprichoso de sus ropajes, así como por un cia- 
roscurismo suavey una tendência al verticalismo en sus 
composiciones, lo que se muestra en obras como el ALra- 
2o en lo Puerta Dorgdo de la Real Academia de San Fer¬ 
nando o en los liemos de la Ammaadôn y la Circuncisrón 
dei retablo de Algete, uno de los encargos que co mpar¬ 
ti ó con Carducho. 

Un contacto más directo con la obra de Cara- 
vaggio 1 legaria a la escue la madrilena a través de juan 
Bautista Maíno (I 58 I - 1 649b 9 ® el prmier artista cuya 
formaeión está ya desvinculada dei foco escurialense, 
A princípios dei siglo XVII liizo un viaje a Italia de dura- 
eión incierta pero de interesanles consecueneias, porque 
en Roma conoció el naturalismo de Caravaggio y sus 
seguidores y el c la si cismo rornano-boloííés de Ànibal 
Carracci yGuido Reni r lo que contribuiría a modelar su 
pereonal estilo de un inerte realismo matizado por tona¬ 
lidades claras que barán su obra siflgularmente original 


eu el panorama espano! dc la época. Admirador de Ca¬ 
ravaggio, tomará de él modelos, actítudes y formas de 
ilummación, aunqne su claroscurismo será más suave 
queel dei maestro niilanés, con una gama cromática am¬ 
plia y clara, en una interpretación análoga a Ia de Ora- 
zio Gentilescbi o Cario Saraceni, i nteresándòse también 
por el paisaje sereno y melancólico dei círculo clasicista, 
todo lo cual se plasmará en una de sus obras más sig¬ 
nificativas, el retablo de Las Cuatro Pascuas 99 (Fig. 17), 
boy reunido en el Mtiseo dei Prado, que realizo en 1612 
para el convento toledano de San Pedro Mártir, donde 
profesó en 1 613 como frai le. I lacia I 620 fue no mb ra¬ 
da profesar dedibujo de Felipe IV, gozando en la Corte 
de cierto prestigio que lo 1 levará a participar en Ia deeo- 
ración dei Buen Retiro. 

Apêndice en cierto modo de la madrilena y en¬ 
lace de otras zonas como Cuenca, Murcia o Valência, Ia 
escue la toled ana marcará un bito importante en Ia bús- 
queda de un naturalismo sólido o en la difusión dei cla- 
roscurismo, aunque antes de finalizar el primer terei o de 
la centúria perderá el prestigio pictórico que babía al¬ 
ça nzadoT™ Toledo, que babía sido centro artístico des¬ 
tacado durante la segunda mitaJ dei síglo XVI, recibirá 
también la influencia de los modelos de El Escoriai, que 


^ B* O ÀRTOO Y Itom A, PcLtiôn Jescriptnn dc las ancuenta ir seis cuadros pintados por Victmcb Candttchi para J dausho 
grtjrtda da L ca r tuja dei Pãular, 1951. 

W Jixístír una cüicíón critico dc este tratado preparada por Francisco Calvo SerraUer: V CaKDI ClíC, Diálogos de la pintura, 
1979. landtién Z. ^FàZBíííSKI, "Loh diálogos dc la pintura de Vicente Carduckm cl manifiéfto dei acade mieis mo esp.imd 
y su íJTígen', 1990, pp. 4 55-448. 

i>t Para huíenio C.ijóí:, D. AnCI 1 1,0 Í&IGUEK y A. L. PÉREZ ^ANCIIEZ, Pintura madriletla dei primer. , op. cH., pp. 212-259; 
y A. E.PêREZ S.\NCtl!-X "liuíenio kl*□;jadenda cl corrigenda", 1994, pp. I-II), 

Para juan Bautista Maíni;>: D. ÀtíGH.O ÍSlGUEZy A. E- PÉRE2 5ÁNCITEZ, Pintura madriküa dJ primer. .., ihid. t pp. 299- 
325: E Marias, "Juan BaiitiíLa Maíno y su família*, 1 976, pp. 468-470; y \. H. PÉkEX 5 VVCIIEZ, "Sobre juan ILm- 
tísta Maíno* r 1997, pp, Í1 3-126. 

CHJ |. M StiRRfílvA, “Juan Hauti^ta Maíno: t 1 t>La si-Lre l*] rcLaldo dt' Cuatro Puse tias* ( l 989, pp. 35-41 . 

L '" A pesar dei Ir.iTido dc la Lorte a Madrid cii 1561, lolodo mantiivo sru ílorccirojento econdunico y cultural tiaaba la§ 
prjjncra» décaJLa dcl siglo JtVÍI graciaa a su pasajo prestigio, a la riqíiCKa dc la catedral y a mu próspera industria de teji- 
doí. I íacfa 1600 cl amlnente pictórico e*Lal>a dividido entre cl pcrion.il estilo de El Greco y td de loa pintores tolvda- 
tu*s vinculados .il foco c^vuricdcuíic, tramo Luís de \ f elasct> y Blas de Prado, La muerte dc El ürveo y la mnrt lia de loy 
pintares mas importante junto con ta poíLracisni ccímómíca que invadirá loleJo pusieran íin 4 itu etapa de esplendor. 
I), Asvin.O ÍSllUl "HZ y A.L, |A : RIíV SASCHE3Í p Pintura (idá»hi dc la primera mitad 4/ fitffo X17/, I 972. 


| F,É E7 j Juan Sm tista Maísv 

Àdomàôn dc las Pastores, ca. 1611-161 3 
Cot Museu Nacional de! Prado, Madrid. Eípiina 
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pintura m los reinos \ 


W.w 


conviveu con cl exaltado y pcr*nna lídimo inani crismo 
de í£l Greco, vivo y en activo ha&ta 1614. Al refomtiff* 
tno eionrialcnàc se surno t*n fecha temprana ta influen¬ 
cia dei caravanismo a través dc Mamo, quien Irahajó en 
la ciiidad desde 1611 kaata Í 620, aproximadamente, y 
dei Uai iano Cario Sarncent, uno de loe seguidores dei 
macabro níilanésque rtalkó havia 1613 tres Irenços para 
la capilla dei sagrario de la catedral toledana 101 por en¬ 
cargo dei cardenal San d o vai y Roja*, distinguido rniem- 
hro de una elite culta que propjcíó la iulroducción de 
noveJade* en la Ctildad Imperial 

La presencia de modelos escurialcnsef condi* 
ciomrá la produeeion religiosa de Juan Sinchei Coián 
[ 1560-162 /), ||V * cuyo estilo prcscn ta dos aspectos muy 
diversos, mostrándose im artista fecundam * coma pin¬ 
tor religioso y alcançando» sin cmhargo, una excepcional 
maestria en tm género singular: U naturaleza niucrta. 
Desde fechas muy lempranas, antes de su ingreso en 
t 603 en la Cartuja, ^ consigne «jampios soherhíos dc 
fi[dcióii de lo real, siendo èl quien definirá las caracterís¬ 
ticas dcl hodegón espano] con cu adros dc proporciones 
apaisridas cu los que representa muy povos elementos 
—easi exclusiva mente frutas y hortaliças— sahumicntc 
ordenados en cl luieco de una VenUna o fresquera, trata¬ 
dos con dílnqn preciso y denso modelado, hajo una W 
intensa que los rcsaltaâohre nu fondo o seu r o acentuan¬ 
do su realismo y plasticidad, tal como se aprecia en cl 
líoJcifán */e cuco, hariülhas it frui tis dcl Mtiseo dei Prado 


Ml Bt ih l:li imofft op ri tf |t|i 192-195. 

)* V- PAIAçíOS ÜON7JU *l)nn Bornanki 4? 5nmk*vrtt y tütijnü VdtrJur iL Liw Artc« v <L L* I^rLtai’, 2001, j»p 77-106j 
y 1 1 KtiVHNOA DOMftííJI ’!£/, Pintam u hvwii L / o» •?/ IlíhJú hútVQCQt 2002- 

m tVf4 Juaii >ái *At«r CoUrn \y Ixk.i Lz y A. t: Wai/ 5anOI£& Pintem lJ*Lw,t >, op. at, pjk 39*102; W. R 

JoiíUAM, b* hnitanón M (t mttemhat; U Ac luwnr* J* Sàncltts Grtcln, 1902; H OjkWlv* [)1a/, BípmtiwSànrhti 
íiíía«. 199$; y T CliliiíJfY, 'Hl i*jtik«*mhri<mlo; k>. lunlegmicv cto |ion 5ittcW? Ci>lá»*, 2000. pp. 241 -255. 
un ti>* iiivtnUrie (Jr l>u>nct> 5ám,krJC CtiUiu rr Ji^ivL mi 1 603 con motivo íle i nt ío |TW corno tVdilcr en L citHii^i. 
*p*rcc*?n ya %a *i iíijit* \r* q»*c kny Hf CatloOin. E*t*i nipune qnc L f(.ir»iuliR'ian iniiií^lrjil ãe *u citiu 

*l*r Uié^ViirovnttfiamWfA a ku dttimaá jUVhh J. l KM y pritmifíiimo# J4 XVII, fiemlu Ditrictsinimttf rontem- 
pur.uii.i «L CiiaJitit «v íut id «fi !ulu» pji ttui triidfPAii ícckd# y dJvLiiUnJ.»«* «m ki qn« » L ultli£«t:íiVri ilt* im 

PwrÍL* lciu'kri*mo w ivfipre, dl (impin Ciir^Vd^iu, 


M| i^o |i Samcm m Çcn Mt 

Hcsla^ht ,L AiM, Innteliixi* u jtuhu t I 002 
Col Miimt tljfl ÍVdtl.i, MitrlnJ. I .p.ilM 
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PINTURA DE LOS REINOS I idontidadts compartid<u 


(Hg. 1 8)> en el dei Museo de Bulias Artes cie Granada o 
en el dei Museo de ban Dtego, Califórnia. Junto a Cotán, 
artistas como Luís Trisíãn (ca. 1 590-1624), 105 que ini¬ 
cio su lormación con El Greco y de quien será deudor 
a pesar de su adbesión al naturalismo, o como Pedro 
Orrente (1580-1 045),^ que repartió su actividad 
entre M ureia, Valência y Toledo, rindiendc* constante 
tributo du devoción a la Venecia de los Bassano, suponen 
tamhién la introdueeión en el âmbito toledano de un 


lt)£ Para Luis Triatán: D, ÂNGULO forGUEZ y À. E. PlíKnz SÂNCHEZ, Pintuttí toLLna.. , t op . ciL r jjp. 111 - 199 y A, E, PÊfiGZ 
SAttCÜEZ v B. NAVAfifiETfv Lub Trisfãnt A, Í5S5-1Ó24, 2001,, DOU abundante y ad-tiali7,ada bibliografia, 

3C1ÍJ Para Pedro Orrente: D* ÀNGH.O ÍSÜúUEZ y A. E. PÉltEZ SáNCKEZ, Pintura idethna. . ihil t pp, 227-358; L L. MOKA- 
UiS V MaRÍN, Ff pintor Pedro Orrente, familiar Jd Santo Offtçio, 1977; y A. E. Pfittt:/ S A SC 111“/, ‘En el centenária de 
Orrente, addenda a mt catálogo”, 198(1, pp. 1-18. 

107 Vicente Macip había creado un universo pictórico oohotcnte a partir de modelos piomhescos, que luugo su Kijo Juan de 
luanes adapto a formas más du lei fica das que alcanzaron m«tal)Je êxito en la Vali-nda dei aígE XVI. De esas fornias par- 
tirían seguidores dejuanes como Nicoláa Borrás, Miguel Joan Porta o Cristótal iJorens quien cs, al amparo de los aec- 
tures más tradick males, imniu vierem hasta bien entrado el si gin XVIJ los arquétipos joanescos en versiones, uso si, cada 
ve* tnãs empobrecidas, siempre con color vibrante, Jihujo perfilado y manejo de una tua convencional a! modo rena- 
centista; esto es, todo lo contrario al cálido cromatismo veneeiano o a lo* juegos de luz sugeridores de la realldad que en 
]a vecina Jtalta eran ya algo común en esc ti empo-J, ÀLB3, op. cit. 

Los primeros alisWdc rcnovación dei panorama joanesco se advierten vn Vicente Requena, en cuyas figuras se aprecian 
derivacionei de Cambia ío y una monununtalidad escurialense, algo que tambiêli estará presente en obras como el re- 
taLlo de la capilla de los Reyes dei convento de Santo Domingo que se encargo al calaEán Isaac Hermes. E BONITO DO- 
MÊNECH, Los Ribalta y la pintura vafgnciana de su t tempo, I 987, pp, 66-67. 

Para Francisco de RiIkiIui: F. BeNíTO DomÊNIíCH, Ribalta y los nWltcHos', I9Ô9; dei mismo autor, Í,úí Rihalta y la 
pintura..., éij. y Súhastiano {L! Piontho y Fspatii j, 3 995, pp 41 -79. Tambián D. M. KCWAL, The Ufa anã Art of Francis¬ 
co Rikilta (I 505*) 028), 3 981; d e l mismo auUn Ribalta y los riholtescos; la evolucrón Jel estilo barraca en Valência, 1985. 
110 El panorama artístico valência no se aLriria a Tiuevai fórmulas pictóricas gracias a Itis elementos renovadores que con- 
figuraron el entorno artístico dei patxiãrca juan de Ri hera, quien llegó a Valência en I 569 y rigió L diócêsi^ hasta 
1611 i en que fallectó, ElI patriarca fue un destacado mecenas v coleccionista, cuyos guslos al parecer fca tnh l^n palieron 
al paso dul quehaccr tradicional de loa seguidores de joanes, al preferir para su fundación, el Colégio dei Coipufl Christi, 
la contrata de artiata4S foráneop y la compra de pinturas extronjoras, preferentemente italianas, para decorar estancias y 
altares. Lste C idegto dei Patriarca , que era un seminário destinado a la formaciún dc sacerdotes, se converliria en uo 
modelo formal para loa artistas que en él IraLajaran. Para el Patriarca San Jirnn de Rihera y su fundacióm R BliNlTO 
DgMÉNÊOM, Pinturas y pintores en el Real Colcgiade Corpus Christi r 1980: dei mismo autor. Real Cobaio u Museo Jef Pa - 
Ír/íirca, 1991; y J. A, OOMÜNECH CoMKAL, Singularidades sabre el Real Cúleyto Í5ct*nnario de Corpus Christi, 20033. 

311 Los motivos de este cambio estilístico son djffciles de explicar, pero se.i cual fuert- el origen de sni esLilo final, êste stt- 
puso la máxima npoitoción valenciana a t.i pintura e^panola Jel XV|J, annque tamhiên la última, porque cl hundimientn 
económico de la Stona, que se inició a principiou de! áiglo Iras la expulsiõn de los moriscos f I 609), invpidió que ntros 
artistas portadores de novedades se acercaran a la región para trahajar. Pr»r esta causa los seguide^res de Ribalta prolonga- 
ron la hegemonia de su estilo hasta las últimas décadas dc la centúria sin intcrferencrias, Rnlry ellos se cncontrahan su 
hijú juan {ctí. I 596-1 628), malogrado premaluramenlc pues murió sá\o unas meses despnés que su padre, y Jcrótiimo 
Jacinto E$pmosa {1600- 1667), el pintor mas dotado entre lo$activo* en Vai encia en la segunda rnctad dei siglo. À. E 
PíiRE/ SÁXCHÍi2j feróninta facinto de Itspinopa, I 972; dei mismo autor, "‘Jerónimn Jacinto de Espinosa", 200(3, pp. 46-49; 
E BliNlTO DoWÊNECH, "Rihalta y los rihaltescos , op. cit, ; dei mismo a;itor, Los Ribalta y li pintura, .up. exif.; y ‘Jeróni- 
mcí Jacinto de Espínosa en sus comienzos como pintor*, I 993, pp. 59-63. 

H2 Precisamenle el íiecho de que Süvilla fuera la pufcrta de índias, el lugar Jr donde parlian expediciomrs hacía el 
Nuevo Mundo, hl560 que el clero de esta ciudad fuesc eupecialmenle celoso de la ortodoxia, pura liabia de vigiloric con 


naturalismo cada vez más intensa apoyatlo ya, quizás 
conscientemente, en la aporta ciou carav^aggista. 

En Valência, mi entras tanto, confluirá a comien- 
zos dei siglo XVII ima complejidad de tendeu cias, pues 
al tiempo que perviven artistas que cuítivan tin tipo de 
pintura píadosa y areaizantu inspirada en los modelos 
de los Macíp, 107 se dará una corri ente du manierismo 
reformado influída por las solemnes decoraciones de los 
pintores escurialensesT 08 En cuanto al naturalismo, 
no se produjo en Valência a traves de un contacto di¬ 
recto con la pintura italiana de similar onentadõn, sino 
que se debió a la íormación de algunos de los pintores que 
trabajaron dentro dei ambiente niadrileno-escurialen- 
se, impregnado de acentos venecianos y preocupado 
por ciertos efectos de iluminacióti. Así, Francisco Ri- 
baltaf 1565-1628) WQBg. 19) , educado en El Esco¬ 
riai y establecido en Valência desde 1 599, elaborará 
una interpretación muy personal dei naturalismo bajo 
la protección dei arzobispo Juan de Ribera, 110 ejemplo 
si gn i f i cata vo de p re I a d o c o n t ra rr e formtsta, evoluci o n a n - 
do desde obras de carácter solem nu al modo escurialen- 
se —como las dei retablo du Santiago de Algamesí— a 
otras de evidente intensi Jad naturalista, en las que la gra- 
vedad de los modelos italianos se va bacíendo cada vez 
más inmedtafa y realista, mientras que se siniplífiean Ias 
composiciones y se intensifican los efectos luminosos, 
ya verdaderamente tenebristas, como sucede en el Cristo 
abrazanáõ G san Bernardo, de! Museo dei Prado, obra de 
prol Linda sinceridad piadosa, revestida de la más con¬ 
vincente realidad, 111 Por otra parte, en el âmbito va- 
Unciano también tendria gran importância la presencia 
en la ci lídad dei murei ano Orrente, quien coutnbuyó a 
afianzar ese elemento caravaggista que Ribalta introdu- 
jo tardíamente, tal vez por sugerencías de obras de Ri- 
bera enviadas desde Nápoles, 

En cuanto a Sevtlla, la metrópoli más cosmopo¬ 
lita, enriquecida por el comercio de Índias 11 ■* y abierta a 


l vf Fiíanciscc Ribalta 
*Sin Pruno, ca. 1625-1627 
CoLm uhu Jp Iklloif ArL> de Valência, lEífi.irt. 
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L Influencia expresí va dei mundo flamenco, se advierte 

den el segundo tercio dei siglo XVII, y que correspondeu 

un desarrollo semejatiire, aunque allí los componentes 

prácticamente con los dei reinado de Felipe IV (1621 - 

nórdicos serán siempre muy fuertes* El auge económico 

1 665), se Nenarían con Ia actividad de lo que se ka dado 

de la cindaJ impulso una importante actividad pictóri- 

en Ilamar “Ia gran generación", un grupo de artistas de 

ca que protagonizarem Lres artistas dispares: Packeco, 

excepcional calidad nacidos alrededor dei afio 1000, a 

Roelas y J lerrera el Viejo, cuyos diferentes estilos e in- 

saker, Rikera, Zurkarán, Velázquez y Alonso Cano, que 

tereses restaron komogeneidad al foco sevillano, que 

dominarem la producción pictórica de esa época, eclíp- 

sói o a partir de la segu nda década de la centúria empeza- 

sando a sus contemporâneos, a quienes convertirían en 

ría a in teres ar se por las fórmulas dei naturalismo karru- 

deudores de sus respectivos estilos. Estos maestros su- 

co 11 3 Así, a coinienzos dei siglo XVII, la pintura seviliana 

pieron enlazarse con los de la generación que les prece- 

permanecia estreekamente ligada a la tradición tardo- 

diú, al tiempo que senalarían el rumLo posterior de la 

manierista de impronta flamenca y r aunque el viaje a 

escuela espano la, refle já ndose en ellos la evolución que 

México en 1 603 de Alonso Vázquez lí4 ayudó a likerar 

se produjo en la pintura dei momento, con una paulatina 

el amkiente pictórico Jel fuerte sakor manierísta que 

desaparíción dei claroscurismo que dará paso a una con- 

tenía en esas feckas, lo cierto es que U actividad artísti- 

cepeión más luminosa, de f o tidos claros, en la que el 

ca sevillana durante las p ri meras décadas de la centúria 

color fue adquiriendo un protagonismo cada vez ma- 

es tu vo dominada por la figura de Francisco Packeco 

yor4^0 Así, C 1 venecianismo que se apreciaka en los 

( 1 564-1644), il? cuyo estilo académico y areaizante no 


evoluciono pese a las nove d ades por las que demuestra 

ri&or todo cuanto saliesc para Io* dcmimidf amcricaxMM, lo que ondtiredó }& disciplina y el control dogmático, lo que a 

preocupar se en sus escritos, prolongando el manierismo 

su v nr. favoreci ó la preocupaciân por lai cuestioues iconográficos, 

]E3 Para el ambiente pictórico sevtILno: E- VAI.DíVTESO GoNZAlEZ y J. M, SliRRíiRA CONTRÉRÂ^ Pintura sevillana Jcf primer 

im perante en el último terei o dei siglo XVI Jd 6 Artista 

tareia Jilstglú xvn, 1985, 

muy diferente fue Jtiau de Roelas (cu. 1 560- 1 625), !17 

111 J. R, Ri fZ-GoMA.tr Campos, ‘La.- pinturas atribuída* 4 Alonso Váxquèx en Móxtcn', 1981, pp, 659-670. 

H5 Franciíco Pacbcco como pintor: L, VaüJJVÍESO GONZAJLH2 y j. M, SekreKA L CNTIíERAS,. Pintura teviSana .*.. ap. çit., 

a quien se deke la renovacíón dei lenguaje pictórico en 

pp. 16 - IJ 6; y E. VALDIVIESO GoNZAíEZ, Francisco Pacheco (15Ò4- IÔ44), 1 99H 

la eiudady la introducción de un naturalismo moderado 

Sin embarco, por su conoidón de intelectual y erudito, Pacbcco Jescni penar ia un importante papel on cl ímimío barro¬ 
co como definidor de la iconografia de la doctrina católica, por cuya ortodoxia $ú mnslró especial imante preocupado- Fro- 

de raiz veneciana, colorista y sensual, ajeno por com¬ 
pleto a tas preocupaciones caravaggistas (Fig. 20). La 

totipo* tan sovíilanos cõmo lu lumacutada nina, dc manos juntas, silueta cerrada y erguida pobre el creciente de la íuna, 
o los crucificado? con cualro clavo? y la cabe/a caída bacia Jid.Oble, fueron ctèwdfOi por cl tanto en su.- cuadros, comei en 
“H Lejitf> Ar/e Je la pintura, publicado dc mancra pórtuma cn 3 649. De este tratado teórico existe una edteión critica 

tercera figura significativa dei primer naturalismo sevi- 
11ano, Francisco de 1 lerrerael Viejo (co. 1590-1 657), 

preparada por F o ria ventura Bassegoda i Hu^as: F. PàCUHCO, El arte de la pintam, 1990. 

' Para JttSn de Roe|a$: E- VaLDIVIESO GoNZAl.ES y 1 M, SlíKKERjV CoNDíERAS, Pintura gaoillana.. .* ap. crí., pp. 11 7- 1 73; 
y 17 VALDIVIESO CtÓNZALEZ, fuart Je Rocias, 1978. 

es un pintor más joven cuya actividad se prolongará 
lia&ta los anos centrales dei siglo y cuyo lenguaje pre- 

IfS p tiril p rai i C j #Ct j J L - í Jcrrera ç| Viejo; A. MAETlMr/, RlfOf,,! . Pramisca Je Hútnrra c/ Ricic" 3 978; y el reciente trabajo de ! J . ] 

A ORNEJO, "Noticias de Francisco de Herrera el Viejo ert Madrid y dei retablo m L iyor de) Cídtfgto de 5au |iag[!íi> de 5e- 
villa , 2006, pp. 355-370, donde se Sdoalban alguma datoe y sc rcgíltran novedades bibliográficas sobre el pintor. 

senta ya el mterés por el realismo expresívo propio de 

Aunque despucí de lAicbcco y Roelas la figura más si^nílicativa dei primer na tu rali «mui sevillatui ^ca Franciset) de 

ki nueva etapa, aunque prefiere un particular colorido, 
de gamas armonizàdas, a los efectos tenekristas. 

1 íerrera el Viejo, prácticamente es artista de otra gcnèrAción, pticti fit bten durante muebo tiempo se pensó que Herrera 
babia nacido alrededor de los anos sesenta. en la actualidad se sabe que rio pudo naccr mu,cb(J aute^ de ] 590, por lo que 
en realidad no seria muebo mayór que Vcláy.quoi, 

El lento Jiscurrir dei siglo vi o declinar Ia fama 

‘” M Pese -i qlie buena parte dei nahirabsmo lenebrisla espafuil posterior a 1 620 procede de Ribera, Cuya obra Fe emioeío ra¬ 
pidamente tanto en la Corte como en Andulucía y Levante, lo cierto cs que a partir de I 630 se produjo mi jirogresivo 

de artistas que, como Vicente Carducko o Eugênio Ga- 

abandono dc cie tenebrismo. que quedaria relegado a ser empleadn por artistas pmvínciarioi rezaí-idos, li por .rqmdlo? 

jés, kakían gozado de la más alia reputación durante las 

que siri serio sc aferrarou a él con. un sjuslti arcaizimtc r como fue el caso de ZurLinin, Por otra parte, no está Je más 
se tia lar que tanto Vclá^que/ como t ano pasanm lamine» por una etapa tcnebnsLi, aunque ambo$ la abandonarei» 

primeras décadas de la centúria. Los anos que compren- 

rápida mente. 


ír-i<uu] |r,\\ m Roelaó 

AliíríiWíi db «i#r Andrés, ca. 1610 

Lei. Museu df Biliar Ar! ff de >t-nlífl h HíípiiiVíi 
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pintores dei primer tercio de la centúria —fruto de la 
presencia de numerosas obras de aqutdla escuela en las 
co Secciones real es— se reformaria entcmces con la impor- 
tación de pinturas de atras escudas regi ona los italianas, 
enviadas por los vlrreyes y emhajadores espaftôles, es¬ 
pecial mente de Nápoles y Roma, durante sus respectivas 
gestiones diplomáticas. Asimhmo, LenJría gran impor¬ 
tância la compra masiva de pinturas ílamencas, gusto que 
se vio respaldado por la presencia de Rubens, por segun¬ 
da vez, en la Corte espatlola en 1628. 

En este contexto* Ribera y Zurb arán representa¬ 
rá n la pervi vencia durante esos anos dei naturalismo 
táctil y concreto que se había iniciado en las primeras 
décadas de la centúria, y que con ellos alcanzó su máxi¬ 
ma expresión, aunque amuos olvidaron o atenuaron su 
tenebnsmo con el transcurso dei ti empo, siguíendo la 
evolución dei siglo. Por su parte, Velázquez y Cano apor- 
tarán en su madurez un lenguaje renovado, con el que, 
sin desligarse de la realidad, prefieren plasmar sus as¬ 
pectos más nubles y bei los para recrear la naiuraleza 
con un sentimlento a la vez humanizado y poético. 

11 valenciano José de Ribera (1591 - I 652) 
fue el pintor espanol que a partir dei naturalismo supo 
crear un estilo más sólido y con mayor proyección. Siea- 
do muy |oven se traslado a Italia, y después de residir en 
distintas ciu Jades se instalo bacia 161 6 en Nápoles, ca™ 
beza de un virreínato espanol, donde permanecería basta 
su muerte. Se sabe que esiuvo en Roma donde conocería 
de prímera mano la obra de Caravaggio y sus seguido¬ 
res, y que probablemente pasaría tambicn por Bolonia, 
importante (oco elasieista, y con seguridad por Par ma, 
donde pudo admirar los trabajos de Correggio. De estos 
contactos dan testimonio el interés por la realidad con¬ 
creta y las equilibradas y ordenadas composicionefl que 
caraetorizan su estilo, que alcanzaría su completa deft- 
nición tras su 1 legada a Nápoles, donde se encontro de 
nutívo con el arte de Caravaggio. De él aprendiá el natu¬ 


ralismo tenebrista que impera en su pintura, aunque el 
trasfondo y Ia sensi Wi<U espanolà dei pintor faeilitaron 
una solución personalísima a su producción (Fig. 21). 
Ribera interpretará el tenebrismo con claves propias, bus¬ 
cando un equilíbrio de color, luz y sombra. Ade más, el 
rigor y la claridad compositiva de los çlasicistas, el co¬ 
lorido veneciano y la inspiración de la estatuária antigua 
serán algunos factores no caravaggistafi que interviníeron 
en Ia configuración de su complejo arte que, en las dos 
ultimas décadas de su vida, alcanzaría una magnifica sín- 
tesis entre realismo y clasicismo, de la que Elstienú Je Ja- 
Cük dei Museo dei Prado (Fig. 22) constituye una de sus 
mayores expresiones. En Nápoles, Ribera creó una es¬ 
cuda que prolongaria su estilo basta Ia aparición de Lu¬ 
cas Jordán, pero sus obras, que llegaron a Espana en gran 
n úmero desde fedias muy tem pi anas, 122 contribuyeron 
a definir las cualidades dei naturalismo tenebrista his¬ 
pano, ejerciendo además una notable influencia en pin¬ 
tores tan significativos como Zurbarán, Alonso Cano e 
incluso d joven Murillo. 

Con (recuencia, a la figura de Ribera se contra- 
pone la dei extremono Francisco de Zurbarán, pero 
mientras que en la carrera dei valenciano se advíerte 
una evolución sin apenas altibajos, que nos balda de un 
artista bien dotado para todos los aspectos que eompren- 
dc el arte de la pintura, y con oapacídad para adaptar se 
a iiuevos intereses estéticos y bacer frente a las expecta- 


La bibliografia sobre Ribera es abundante y t ílttjcú la publicactòtt en 1 908 de la primera monografia dedicada a é\, es¬ 
crita por L Au^ubL Ma ver, Lm eacríto numerosos estúdios. En I 992 la expuíición celebrada en el Miueo dei Prado 
fttfftksn una importante ôelualiíación de L információn conocído; íoliro il pintor y su obra, la cual se reunió ca su catá¬ 
logo junto con una riguro-a bibliografia. A. E. PÊHEZ SáXlTIEZ et al., Ribera, I5Q1-IÔ32, 1992. Tambiun, F. BhNITO 
DOMENECH, RihemtXàÜva, 15Q1-Nâpak !052 t I 992; J. M MOEÁXTe uena, José Ribera, 1993; Jel miímo autor, “A vuel- 
tas con Ribera y la egencia de lo espafloL 199Ó, pp. 1 95-201; À. E. PliKlTZ S ANCHEZ, Ribe ra, 1994; dei míimo autorj 
JusepaJa Ribera alEfyatiatêfa, 2003; ). DE RlBERA y G. MaNCEM. Ribera, 2005; y Hv SfWOSA. Ribera. 2006. 

Ribera alcançaria lmi su época ^ran êxito y prcsLigiu, destacando entre suí clientes las prifxdfuléi ítutitucioneu reli^io- 
liiis de Nápoles y lo^ vfneyes Ufpafivlvs, en especial el duqtu- de Alenlá y el conde de Mmxterrey, para L§ que realizó 
dirima* de att* obras más (ígtníiealivaí. Su trabajo gomaria también di L amplia repercusión eit di^tinlãB escuda» euro- 
|was, gtaciAB a su faceta de grabadnr, técnica que dominó desde su juvenhid y que lc permítió ejercer una importante 
iníluencij tanto entre sus contemporâneos como cn artistas posteriores. 


[N 21 j m RmiIKA 
San jerónima y *>/ Jnq.7, 1626 

t ei, | liL* State nertnitaÇL' Mubbuíii. San PeleribuiíOí Ru»íji 





?0S PINTURA Dt tOS RU NOS | UUfJU» amprti&u 






S09 


ti vas de uh público experimentado como cl italiano, cn 
cl caso Ac Zurb arán f mis soncillo, silencioso y modesto, 
nos encontramos ante un pintor que domina magistral- 
mente las técnicas dcscriplivas, pero que ponee recursos 
algo mis limitados y una procluccián a la vez nmy ex¬ 
tensa e irregular, capa/* Ac crear algunas de las obras eon 
ima pcrmuialidnd estética más acusada de sn liempo jun¬ 
to a otra* que cnntivmm cicrtas torpe/as. 

Francisco de Zurbarán {1598- 1664) 1 ’* *e íor- 
mó cn Sevilla y allí inauguraria la larga serie de pinturas 
dedicadas a la represenUcion de la vida monacal,t^4 a 
través de sus santos, Aparidone» o martírios, a Scan içando 
sus majores logros pictóricos eu la represe ntadón de ex- 
preffiones I terias de espirituaiidad y di J/ura, con una es¬ 
pecial dedicflción a las visiones místicas, a los cxlasis y a 
la sosegada reverencia, que plasmo cn ímã genes total* 
mente ajenas al dramático d olor que im peroba cn otros 
ejemplos artística de la época, Los ciclos monástico» for- 
tiiardn, pues, cl núcleo escuda! de su prodticción, 1 ^ y gu 


1 * 1 1^ biUiijgrâfitt XdwnX a XurLniu I 14 ctmíJo eoniiJprálvnurnt» em lo» último» E» 1966 |tu»n Aul«m*o Oaya 
Ntiftí» piiUuul itiiA *Hildú’gra!la critica y anlulogica X ZurWátt’, vn Li ttivírl» Àrié ÍUfhttld (pp, 18-68) um 176 rr- 
jiaro*. ÀAtw X*puÉ*, l i tiLro XJícaX J pintar X M. l 1T Cmviíi.a y O. DrcüBtOA» Fnmemcv J* Zwthmtoi, 1994, 
mm» Sv 1060 rrghtrm, Oiro n-pprtori»' dr IsíMiutfrafM ruXarauo* a L> propun inria c | cjfUlogo X I* t-mpcrficiati */.ut< 
^Mu, hXWaX m ‘‘I Muwm J*‘l PraX *ui 1988 i <intiiiiUli tinuL Jp iddigaX L'muudt*i Li- uuuii^mfia» Jíikdi; P, 
OrtXAÍD, Zt**ktnto, I 960; |. A11.1:00 y I- Xurkmin, ] 976, 4*1 comi» la «fffia dr arluuL» X* iVlti&n rtengidi* 

í-n uit vokrrmm; C. 1*I!MAN, ZurAmlu pota» uhJh* *Jrt* píniunt JétXVJ!êspalkJ, I 989* Aibriumu, J. ftfiOVN, Frnmwit 
M ZirrW», I Wlj A, MeMiOU. ZmkmXn. \ 999f A li. \\M12 &WCHE2, Zutkván, 1 99 3* A, E PtMí/ ?KXCim (m>rtL), 
Zurhatétt Mit* »u ff$Q£ lOOSh 1999j J. tbrres y )A( AUÀUA, Zutkmin t 1995; y M I. £ÀNCllf-7 QcB lí- 

1)0, Zbrkrnift. 2000, 

1 * I ■cus kl" Idi ppiiui|i»lr* d|KirtAi'ii'iiiri J< - ZiirKarAll a la pmtur4 ^Rpafiol» hirli vl reílcjar L viáâ y ucoiHrin* Jt' In* àiiiWti- 
le» prtta Lif qtir 4 pirtUir rcalí/iv prSetiejmvrtltJ l«'Jii «u ohra. tial^ ^ItrntfL consvrviáara Ir Ilsva al siíUi, 

fwru ta mtido cvmáiciooA ni pintura, porquç L» rne*^a Jv l*u monsitoriós aollaii i^Airw a iiiuiÍvIcm rr^Lntrnlr c*- 
citiv lifltiLácninr» jwa íl árliatá y mi rviiitriiLr Luiihnl, riii mL «t) luíiiiI^ a t.i, djuiitm, rinu táinlnrn m d 
mtták* di* cenfi(Jurar lo», al kát**r primar Ia cormciáit rvli(íioM, L urtr»ikrKÍa tL L* a»ui!ÍM» y «1 deioro, ijurdnndr. m 
M^ijutulit lugar L IwluííJmt vilétwá, C uim? vaimwitrilda Jr rgr planltíamtvilUn m pintura «■ <nmvírtiá an un magnlfi* 
^ «qtaiiwtUf dc la «cndllrr y dul ^ájr.Vlrr frrwnwuJr L vida mmiArtica, <juc «^1 pLtrmri t,>n un «»tiL iraluta y fvncí- 
llt'* á|i*no a «jiMlipmu artilii. in«idad o i ,nuplu.u U>n ciimp^vitiva, portpjt? ,u imita inlrntiíVn, y ln (jut 1 «e l«? rkiifu, ^ra 
rt*prr»tn1ar figura* y mrn«« d< uuim ra pruciM y lagílilu, par* cpiv tiiiuplieráii »u miaián rjtmplinunU dvalinadá a ln» 
frAíln», exaltando atírma* lo» mònUix dt lá urdtn, 

h»lc lipo dn ofnra# fup niuy ír^utMilí* t>it A aíylo XVII, «ultrr IísJo «u Audalut-Ja, y. átnupis i*3ti*liau puvtdt rvln*, tottw» la 
wril- Jt* la i ãrluja X OhuiáX X SArttke* CeUn i* dv la tartuja dal Pau lar dp Vitvnln Caniudl^ L* traLajo» X Zurkitan 
couroLL ron L* i4r.K tvriRlitrt*di' v»1«»*^oniunt,^ Uutu juu »u mimnto cutnn }W #n perLcta adiiv^iáti^n a ln» intrrr* 
*i“» dn W cemitrutr». Jinlti* r*l<»R 4Íülnf » *ul>an iriltgradki» p*ir gránX» linnxuü dt»tmarlu» a Xvurar lo* imniaitrmif, 
•iguiimdii una idta pTogramatu* y Jida^tua ipir drlmninaha la «lecctòn y la urdimá<tiin dc lu» Itma*. l^i» «kciiu dt L 



|h» Ii| Jc*STs w Rumou 
tí IWA) d* kh\*i? (XtalL-P 1 619 

C«ã|, Mui#o Natiaiial XI Prado, Madrid, 
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cUdicacióii a estos conjuntos cimentaria su êxito y fama, 

nebrismo en la busqueJa de una elegante exquisitez y 

convirtiéndose en el más importante pintor activo eu 

de un ideal de belleza clasicista que llamaría Ia atención 

Sevilla desde 1630 a J 645, aproximadamente. Su pin- 

cu ando se traslado por primara vez a Madrid, donde su 

tura creará un inundo en qite lo sagrado se narra me- 

estilo se fue definiendo en el conocimiento de los maes- 

diante una caractenzación de elementos familiares y 

t ro s ve n ec i a n os de 1 as ci > lecc iones rea 1 e s y en l a a d m i ra - 

cotidianos *—como las flores espatcidas por el suelo de 

ción por la obra de Velázquez, influencias que resultaron 

la Virgm dé la Misericórdia de la cartuja de las Coevas o 

decisivas eu la consolidación de su Ienguaje pictórico en 

los cacíiarros de la mesa en Sun Hugo en elre/ecíorio de los 

la década de los cuarenta. Así, el refinamienlo cromá- 

cartujos — (Fig. 23), en camposiciones siempre en- 

tico y la fluida técnica velazquena inspíraron sus traba- 

vueltas por un fuerte juego de lucesy sombras, aeompa- 

jos de esa etapa, en los que también recogió la influencia 

nadas porei interés de analizarrigurosamente la realidad 

de la delicadeza formal de Correggio y la I um i nos ida d de 

de los objetos y los estados dei alma de sus monumenta- 


les personajes426 Llamado por la CorLe para intervenir 


en la decòración dei Salón de Reinos dei Palacio dei 

vida de Cristo <c dispomon en la içlesia, los distintos episodius de !a existência dei santo fundador en cl claustro, y en la 
biblioteca y en Li sala capitular se colgaban los retratos tmagínanos, pero pintados como reales, de los míembros más 

Buen Retiro, se instalo en Madrid fugazmente en 1Ó34, 

distinguidos de U ordem 

para residir de manera definitiva en las postrimerías de 

8u vocaciôn naturalista y tem-briata ar viu ref rendada por Ia* obras de K ibera que el duque de Alcala llevó a Sevilla «n 
loí afios treinta, aunque sus sombras fucron siempre más suaves y transparentes que los dei valentiano, porque para éí 

su vida, buscando seguramente la ayuda de Velázquez 

no heman una connotación trágica, sino que era» un medio para acentuar el volmnen y la plasticidad de las formas. 

tras Iiaber sido relegado por Muri 11o a un segundo lugar 

l - 7 Francisco de Zurbarán, ayuda do por oficial es, afronto ta demanda de su clientela americana, escudai meu te monástica, 
y muy preocupada por la evàngeltzación. De su obrador salieron trabajos de ésuntos muy diversos, pintados tanto por 

en su escenario sevillano, precisa mente por su obeesión 

el maestro como por sus colaboradores, que se canalizarem liacia América, y que se concibiertui para propagar la fe, 

por el tenebrismo en un momento en que comenzaba a 

contribuyendo a difundir Ia estética y los símbolos dei barroco espanol. Su buella fue fundamental en la pintura de 
México, Pctú, Bolívia,.pues cu ando Zurbarán se encontro con el êxito de lis n nevas eenéraeiones de artistas sevilla- 

triunfar un estilo más amabte, vaporoso y di suei to, aje- 

nos —Murillo, Herrera el Joven, Valdéí Leal—, busco mayor apoyo en las colónias con las que ya mantenía una rela- 

no ya a los rigores cóntràrreformistas. Zurbarán no supo 

ciõn comercial desde tuffinpo atrás. Lias documentos com»cidos periniteii cole^ir que cl pirtlor lii>io ai menoí sieteenvios 
importantes ai Nuevo Mundo, a saber, eu a Iro dirigidos a Lí;na, uno a Buenos Aires y dos indeterminados. Co nula que 

evolucionar en Ia nueva dirección, y su estilo quedo an- 

1 638 iritentuba cobrar un ditiero que le adetidaban eu la Cindad de los Keyes (Lima), y dunque se ignota qiiién era el 

ticuado porque ya no se adeeuaba m a los planteamien- 

detldor y cuántas las pinturas vendidas, sj se sabe que un afiu después recibina un monto al retornar Lis galeras de 
América. En la década semente, en 1 64 /, concerto con el monasterío de ta Eneariiaciéu de fa capital dei Virrefnato 

tos estéticos m a las exigências de los clientes de la nueva 

peruano la kecimra de diez escenas de l.i vida de 1 ,l Virgvn y vcmticuatra santas de euerpo eiitcro. En septiembre dei 

etapa. Por este motivo, tras su niuerte, ningún pintor si- 

mismo jfto otorgalqi piüder para cobrar eu l .ima dei capitán Andrés Martíness lo que se le .idendaba por U vent|i de una 
serie de ‘dove lienzoa de pinturas de Sésares |xiçj romanos a caballo" Aíitálímo, consta, que en 1646 se enviarou a 

guio su esteia, salvo en América, donde la masiva llegada 

Buenos Aires más de medio centenar de lienzos de su obrador representando santas mártires, patriarcas, rcyes y bom- 

de sus obras en los anos centra les dei siglo creó una es- 

brvs ilustres y aluímospaisajes, y que en ] 659 Zurbaran ofrecia como garautEa de un préstamo tina veintena de lieuzos 
destinados a Amêrtca enLre las qtie fi^uraban dos Íítitdús o fpiptó, imágenes Je la Virgen bjijo diversas aJvocaciones, 

cuela de pen di ente de su eoncepción pictórica E27 que se 

vários patriarcas y una Piedad. j r M. PAíOMBRD PARAMO, ‘N^itas sobre el taller de Zurbarán. Un envio de lienioa a 

ma n tu vo vigente basta la centúria síguíente. 

Portobelloy Lima en el ano 1636", 1 990, pp, 31 3-330; |. j, 11 "N0 r 'ÊHA V M.VFO, “Zurbarán y América*, 1 999, pp. | 4V- 
1 60; y Zurbarán tj su HrüÁir; pinturas aí Nuavú Mundi? t 1 999. 

Por su parte, Afonso Cano { 1Ó01 -1 667) 128 fue 

J Para AEonso Cano: H. L. Wl ['Hf ITV, Alonsa Cúna: pintar, escufior p nrquítaçta, 1953; j. BíikNAlJtr' BaLUI^TUIvW. Àlensú 

un artista polifacético que, además de su dedicación 

C*iíi(? i m Sevifla, 1976? N. âyala Maej.^ry, ‘Notas sobre Alonso Cano', 1984, pp, 347-349; I. M. Cklfz VAldovdíos, 

"\aria canesca madrilena", 1 985, pp. 276-286; y Figuras ú imágenês JJBamxó . Estúdios ío/mr e/Ajruvo espúfHu ir 

kabitual a la pintura, practicó la escultura, la arquitec- 

obm Âlitnso C’anu, 1999- 5in embargo, Cano aitn carece de una mónogra&a concebida góíi los critérios bislorio|írá- 

tura y fue un excelente dibujante que dejó una notable 

ficos modernos que incorpore de forma cxkaustiva todas Ias aportacioiics y nuevas interprelacii.mes que, desde lof artas 
oebenta basla nucítros dias, ban realizado numerosos lustoriadores de! arte- Algo que en parte se Eia visto remediado p,vi¬ 

eantidad de dibujos, algo inf recue ate entre sus colegas 

las actividade? relacionadas con la conmemoracion dei cuarto centenário de =u uaciuiiento y las corresponJicnlcí pnbli- 

espano!es. Corppanero de Velázquez en el tal ler de Pa¬ 
checo, Cano abandonaria pronto su interés por el te- 

caciorues, entre las que cabe sen a lar: Alotiso Câfia; cspiritualiAiJ u inHc (3 1 , 2001; Aibutfo ysú época, 2002; 

A, \i ttíütKZí FeknANDEZ (coord-J, Corpus Afonso Cartô, Jxutmttkm tt 2002, y Alonso Lmjo; L\ modamiJtiJ chd Sijlc 

Ja Om êspaâot, 2002. 


|! : ij w \ Francisco m ZiirrakAn 

Sitn Hugv t 'Pí cí p vfaciorw Jc ios cartujos, 1630-1635 

Col. Mtueo dv Rr liar Arte* Je 8evilia, Espana 





512 Pí NTU RA DF LOS RE I NOS t íMntiJaJ** ccwjmtííÍv 


Ia píntura veneuciana. 5in embargo, la exquisita elegân¬ 
cia y el equilíbrio sereno que presiden sus com posicio¬ 
nes forman parte de un gueto personal ai que pertenece 
su ]iiterés por conseguir un tipo de belleza ideal con el 
que se aparta dei realismo imperante en la concepción 
pictórica espano la de la época. Co n este estilo, en la dé¬ 
cada de los cuarenta, pinto algunas de sus obras más sig¬ 
nificativas! como el Crista mttéríú sosteniJò por un ángél 
(Fig. 24) y el Miíagro Je son Isijro en el pozo dei Museo 


1 A, E PUKh7 SASCHEE, “La pintura dc A lane o Caup", 1999* pp. 213-236; J. EkOViN, *Velázquez; y lo veLsiquemi: loa pro- 
l>temíií Je Le atribucírmes*, 2000, pp. 51-70; y M. M. PoVAi TrUEBA* “Àlonao Cano* Wláxqucx y hw 'vvLzqueiIoa'* 
2004 pp. 25-31. 

^ La bibliu grafia sobre VeSázquez es obunclaiitísinia, abarcando desde las fuentea eldaicas, que #u inictati con los texto# dc 
Packeía y Palommo, hasta las más rcciimtof iruinograíiiis y que, sin diida* m> serán W última? en oeuparae dei pintor. 
Documentos y elogios lilerarios fuertm reeogidos en li kmi ivlà?LjinnJti r publicada en 1 960 coti motivo de] torcer cente¬ 
nário Jv la muerte dc Vidázqut?: y Jv la que en 2000 se reedito el segundo volumen, afiadiéndole nnevos documentos, 
bojo el titulo de Cjrpws vefazquíma, en 2 tomos. En 1963, Juaii Antonio Gaya Nufto pubJicÒ una bibliografia antoló¬ 
gica de Velázqucz en la que registró lodo lo publicado basta vsa fecha, Asmiismo, en uf tomo II dei mencionado Cerpun 
i vbzqueno hay una amplia y üctuali/ada bibliografia sobre el pintor. De los libras más redento cabe destacar: J. BKOWN, 
Velizquez: pimtory cortasimo, I 986; ). BroW.n y C , GÃRRI.OO, \ r ilázqturz: ía tácnim Jal gania, 1998; |. GaIXECO, Vdázqwrí, 

199 3; E r HAURIS, Vdãzqu&z, 1991; Velásqu^ 200 3; C. }l STI, VÁhrqute u tu figb, (999; R M ÀKlAi, VÁhquezi pintor 
u cmdodef rap, 1999i dei mi#mo autor, VJáiquc^ 2000; VJâzqitcz, 2005; y J. M. MorAn TujüNA* Esludicz sohm Vriáz- 
quez, 2ÜÜÔ, 

1 31 La ealificación de excepcional se le ba dado habitual y justamenle a Velázquoz desde que en el vigio pn&ado se empe/a- 
ron a conocer tas extraordinárias eualidadcs de su pintura. Fue necerario que el Museo dei Prado abriera sus puertas, en 
1 81 9, para que su obra pudiera ser admirada y ctáudiada, porque basta ese momento la grandeza de ?us eu adros solo 
podia ser disfrutada por aqucllo# que tenian acceso a la cn locei ún real, a L que pertencei a la mayor parle de su produccián. 
Ahora bien, al referimos a Veldzqnex. el calíficativo de excepcional no es aphcnble sólo a sus pinturas, sino también a 
muy diversos aspectos de su experieiicsa vitat y de sti IrayccLoria artística, pueslu que excepcionalef eu la Espana de hi 
tíempo fiicrcm ?ti formaciôii, su peraonalidad, su Aclitud ante la creación píctorica y las prupiu condiciones de su exis¬ 
tência, y sálo temendo en cuenta circunstancias podreuios comprender el verdajero alcance de su aportacián a! 
arte de la pintura y el valor de sij obra. 

J 32 Bueiur pmeba de tdlo Cl que Antonio Palomirm — -qué no llegó a eonocerlu pero que se sirviô de lus escritos de )uan de 
Alfaro, discípulo dei maestro sevillano— 3e elogia extremada meu te y dicede êt que “íu fortuna, habilidad e tngenio, cod 
jqs bonrados procederes, le convtituyfíi modelo y deebado de artífices eminentes y le erígíeron estatua inmortal para 
ejemplú de los futuro* siglosy ensefianza de la pojsteridad’ Pero no íòlo los «tpaflolc* de su ti empo lo considera ron cima 
dei ?aber pictórico, sino que iamhíén en líaba durante ?u segundo viaje —en el que tuvo oc.isiòn de retratar al Papa 
Inocencio X en un portentoso lienzo—* su maestria se reconocio de in mediato y fue elegido académico de 5an Lucas y 
miemhro de la selecta CongregacíúH de l Virtuosi al Pantbeon* ejercieiido una evidentfsírná iiiftueucia eu el retrato ro¬ 
mano de la segunda mílad dei siglo WH. jWímismo, Luca Giordano, el gran maestro dei barroco pleno, quedó deslum¬ 
brado ante el lienzo que biTy Damamoi de Lu# AJcmVtus, y kubo de dccír de el —-ante la demanda dei rey Carlos II. que 
quiso saber éu opuiion-— que era "la leologta de la pintura pues, como apostilla Pab>mino, "asi como ]a leología es L 
superior Jc las ciências, asi aquel cuadro e# to superior de la pintura". À. pAtX^MlNO T>l£ CaíTRO* CjP. cit, p. 183. 

^ Para los viajes de Velnzquez a ítalia y lo que Supusicron para la conÊguraciõn de rU aiiei D, ÀKíHH.0 ÍSílCilT-Z, K*/dequ«* 
câmõ MiHptíio étts prittcipalàá cuaJtoSf 1947; E. I LvRKI_- f ’ Lo tnia ton de Veiv/.quez eu Ilalia*, 1960* pp, 109-136; V. 
Kíí V 'KA, "LQuè aprendió VeUxqueJ! en su primer viaje por Ílalía?*, 1989, pp. 4 35-454; F. MakèAí, "Sobre el número 
de viajes Je Yidazquez a Itália^, ] 992, pp. 218-220; M. Mí:\\ Maíí^' t_-, “Veláscquéx e Itália: la# metamorfoíitf de] arie Je 
L pintura', I 996; II RjIVKNViA DoMfSc*! I V!, “Velázquer et 3 Italie", 2002, pp. 9 3- I 27; y S. Sai.OKT F > .’’NS, Vriázqutíen 
ítalia, 2002. 


Jul Prado, exeando su particular tipologia dc la Inmacu- 
la da, ik- delicada y mística belleza y silueta fusiforme* 
semejante a la que utilizaria posteriormente en las pin¬ 
turas y esculturas que realizo en Granada a partir de su 
viaje a esa ciudad, donde sus ííbras serian el modelo so¬ 
bre el que se fraguó la produceión pictórica local de la 
segunda mitaJ de la centúria, Fl arte de Cano consti- 
tuye una excepción en el panorama espanol dei nii>- 
mento por su elegante y personal lenguaje, su gusto por 
la belleza serena y su búsqueda consciente de la per- 
íecciÓn, basta el punto de que quizás sea el único artis¬ 
ta! junto con Velázquez> al que se puede ca li ficar de 
clásico, dentro por supuesto dei ambiente predominan- 
temente barroco que su ti empo va a apuntarJ 2 ^ 

Pèro, sin duda, la figura culmen de esta genera- 
eión será Diego Rodrfguez de Silva y Velázquez (1599- 
f 6ÔD), ] 3íl pintor excepcional 1 ^ que representa el punto 
más alto de perfección e independência en el arte espa¬ 
nol basta los tiempos de Goya, y que ya en su propio 
tiempo fue tenido por un gratidísimo maestro^ 3 ^ Sus 
pnmeras obras sevillanas muestran un te mprano interés 
por el naturalismo y los problemas de iluminación —e 
incluso cíerta torpeza en la composición-—, que toda¬ 
via le preocuparem en los prímeros anos madrilenos, tal 
como se aprecia en 1:1 iriunfú Je Baco dei Museo dei Pra¬ 
do (Fig. 25). Pero Ia í amibaridad con los lienzos vene- 
cianos de la colección real, su contacto personal con 
Rubens y Io visto y estudiado en viajes a ítalia^3 \ e 
abrirían nuevos borizontes, modelando su estilo en una 
dirección clasicista, moderada e intelectual, y dando 
paso a una manera muy especial de obtener cal idades 
mediante una pincelada cada vez más ligera, clara y casi 
in material, al servi cio tio de la realidad táctil —que de 
modo tan intenso y concreto traducía Rlbera—, sino 
de la visual. Velázquez lograba obtener imágenes de lo 
real con Iigeros toques de color sobre la tela, que sem 
manebas imprecisas contempladas de cerca y absoluta 


| Lí 2 +| Acosso Caso 
L nsífj itmcrío s^sicuiJú por un àutjc}, 1650 

CllL MuH(1 NiIlÍlUI.i] lI i I Pr-ujl). M.ilIi É,J r bflpjli.i 
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vcrdaJ cu ando se contemplem n la distancia dobida. Na- 
die como élj en su plemtud, llego nunca a captar los efee- 
tos dei aire iiilerpuesto entre loscuerpo», Ia imuliación 
de la luz, la viWciôn hgeruima Je la* cosas en su atniós- 
fera, diluídos lo* contorno* y fundidos los tonos t?n 
una íotdliíLi J prodigiosa. lodo cito utilizando una técni¬ 
ca fluida y sintética que ajmuta las formas más que de¬ 
finiria*, proporcionandoles ima aparieneia de verdad 
inmedíata y a la vez de realidad desmaterializada, lo que 
llevará basta sus última* consecueneioj eu pinturas pos¬ 
tre ras como Las IiilanJúrm (Lig. 26), en la que un lema 
aparentemente trivial encierra un profundo contenido 
aIegó rico- m í t oIó g i vo, o Las Múnituxã, *u obra cumbre, eu 
la que consigne in morta li /.ar un instante fugaz de Ia vida 
de pa lacto, 

A diferencia de los maestros esparudes de sm 
iiempo, Yelá/.quez sera un pintor religioso en muy pe¬ 
que Aa medida, hl realizo casi exclusiva mente retratos 
y temas profanos, pue* su presencia en palacio como 
pintor al scrvicio dei monarca lo eximirá de la servidum- 
bre de los encargos de la clientela eclesiástica que luvie- 
rou sus contemporâneos. Su labor principal será la de 
retratista, aunque ademá* de la família real posarínn 
para él otros petsonajes de la época, logrando con su& 
portentosos rei rato* transformar la t radie ion dei retrato 
de Corte cristalizado en Iiempo* de Ivlipe 11. 

Sorprenden temente, la excepcional calidad de 
VeUzqueZ no ejerció la influencia que se hubiera podido 
pensar, Dedicado sobre lodo al retrato de la família real 
y al ser esc asas e inaccesilde* sus obras religiosas y pro¬ 
fanas en el âmbito de los palácios de la Com na, lucrou 
pocos lo* artistas de la generadótt inmcdtata que pttdie- 
ron aproveebar síquiera superficial mente la lecciún de sn 
maestria. Lo %clazqucín>\ al que a veces se luuv alustón, 
se refiere por lo general más a im tipo de traje, a una moda 
en el atuendo y en el gesto, que a un verdadero eco de su 
estilo personal. Sói o los retratista* que le sucedieron en 


l ,: * 3h l Dirão VtiUttoruy. i»kSilva 

^ kihnJétttt* n fj> fitfruLt Jtf rlftiot#, ] 651 
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la condiciòn dê pintores cie câmara — su ycrno Marti- 

presa en un leuguaje teiieLrísta Je cierta aspereza, però 

nez dei Mazo, primero, y Sebastián de Herrera Barnue- 

Je notle graveJaJ monástica, con una rara intensiJaJ 

vo y Juan Carreno de Miranda, después— eupieron 

psicológica y un admirable poder Je caracterización in- 

entender algo de su prodigiosa técnica y, lo que m aún 

JivtJual, utilizando una técnica un tanto seca pero con 

más importante, de su actitud frente ai modelo. 

sorprencientes eíectos Je ligereza y ahreviación en la 

Sea como fuere, junto a los grandes maestros 

fachtra Je recuerdo velazqueno, lamlúén en MadriJ vale 

de la generaeión de 1600, liay tambíén otros artistas de 

la pena recordar a Diego Polo (co, 1 610-1655) y a Ân- 

Ia rnisma generaeión que les acompanan muy dignameii- 

tonio de Pereda ( 1Ó 1 1 - 1 678), a mios artistas extraordi¬ 

te, fundiendo cierto naturalismo con avances de un tí- 

nariamente dotados y coloristas excepciona les, 3 ’ ÍT Polo 

mido Larroquismo que liabría de desarrollarse luego 

se mostrará vinculado a la tradición veneciana ticianee- 

por obra de pintores algo más jóvenes, cuya obra alcan- 

ca. Por su parte, Pereda (Eig, 27) permanecerá siempre 

zará Ia madurez después de 1650, abriendo el camino 

fiel a un cierto naturalismo, pero recogiendo en alguna 

a la brillantepléyade de coloristas que Ilcnarãn el reina- 

de sus mejores obras — realizadas entre 1640 y 1660 — 

do de Carlos ti. Eli Valência cabe mencionar a jacinto 

el eco veneciano en el color y la técnica, combinado con 

Jerómnio Espinosa (1 600-1667), 1^4 un artista que se 

su iuterés por el pormenor y con una capaciJad de obser- 

mueve en Ia misma dírección de Zurbarán, con idêntica 

vacíón analítica de la naturaleza dc rigor casi nórdico, 

severidad silenciosa, En Madrid yen toda Castilla, fray 

como se aprecia en las vau fias, sin duda lo más persona 1 

Juan Eizi (160.0- 1 680), 1 ^ monje henedictiiio, se ex- 

de su produccitui. Buena parte de los artistas de su edaJ 

se moveráü en esa misma dírección, con tmaeducactón 

1 34 Pair.i Liuinta jemnima Es pi nos.i: A. E, FtülTZ SÁKCtUÍ4f Jcrânimo jacinto Je JJspirtasG, op. cibi Jl-E niismo autor, "jcrdiiimo 
Jacinto de Espinosa*, ap. cib t pp, 46-49, 

E. TojíMO Y Monto, La vida y la abra de/ray Juan Ricci, 1930; y D. ÂNGULO ÍsIGIÍZZ y À. E. PÉKEZ SANCIIK, Pintam 
wadrileik 7 Jel segundo tereb dei sigla xvu, 1983, pp. 268-312, 

^ Pa r d Dipgo Ptilo y Antonio Je Pereda: D. ÂNGULO lísIGI SZ y A. li. f^izRíT/ SANCIEHZ, Pintura madrilena dal segunda. .., ihid., 

pp, 240-252 y 130*239, íespecLivaincntc; A. h. PErez Saxcuez, Polo", 1969, pp. 43-47; IX Atitcmiodk fV 

reda (1 PIP 1 073} u la pintura madrilena de su tiempe, L979; y A. ATHRIDO FernAXDEZ, "Mecenas y fortuna tlel pintor An- 
toiiio íIl- Pcreda”, 1997, pp. 271 -284, 

Para la teoria dcl arte dJimdida ile^de el ReniicimieiiUt, mienlrns que et Jiluijo Constituía la parte principal y más íinble 
íL-l arte de 1 j pintura, t-t color pcupaia mi lugar subordinado. Sc cansidcroba que a traves de 9a linca, dei Jisegno, ri ar- 
tisLi era capaz de íomponer una historia, de exprcjar el sistema de proporciones o de dar forma a su idea. Al color le 
estaba reservado el âmbito de las emociones y de la riqueza visual. Este estado de cosas se pottdria en cuestión durante 
d Barroco v fueron mucboí b>s artistas! que aupierou reivindicar la importância que los valores cromáticos podían tener 
para la coustrucción de la narraciòn pictórica. Àdemás, el color era un elemento que se adecuaba ai gusto por !a ékprcsi- 
vidad que $v dêtarrolló en eía época. Aunque para explicar el auge colorista de Ioíí pintorei espanoles bay que tener eu 
cruenta, además H el enorme prestigio que .ítcan/aron en el país dos artistas como Tiüianti y Rubens, que liabtan sabido 
conjugar 3a Jefeusa de lo# valore*cromáticos con los elementos de la tradición clásica, 

Eí claro que en la última parte dei sigla XVEÍ la pintura espafuda volviõ a ser dominada por Flandes, al i^ual que en los 
dias Je Isabel y Fernando. Abora lilcn, como lia seüalaJo Brown, el contraste con U polttiea de la Corte francesa dei 
momento resulta instmctiVO, pues bajo Luis XIV, Erancía .idoptó el gran estilo de 3a pintura centroitalian* y la pidili^ó 
de un modo eficaz. Rn Espana, ^in embarco, prcvaltõió una actitud má# p.iEUva, y la adaptacíón de un estrio foràneo fue 
represembaüU de un modo diferente. El empuje, el calor y Li energia dei estilo de Rubens fneron imitados con yekejiwn- 
cia, pero su cSaeieismo subyacvnte, logrado con tesón a partir d.el eütudío alento de lo» maestros antiguoc y modernos, 
resultó menos convincente en uri pais en el que el clalitimiú nunca se liábía eiicont+odo cómodo. BlíOWTí, Lo EÀid 

Je Ora..., op. tiL, lip. 1 97*196, 

A, h- ÍANi“Jii’Z, 'Rntwmsy la pintura barroca espaíiola*, 1977, pp, 86- 1Ü9. 

de tradición naturalista y un creciente interés por la fas- 
tuosidad barroca procedente Je una íuente mieva, desa- 
rrollándose una pintura Je transición que evolucionará 
desde el realismo concreto al estilo de incipiente deeo- 
rativismo que abrió el camino al pleno barroco. 

Desde las décadas centrales dei siglo XVII, el co¬ 
lor se fue convirtíendo en protagonista de la pintura es- 
panolaJ-^ A mediados de la centúria, la influencia cada 
día más avasalladora dei mundo flameneo rubeuiano^^ 
con su opulência formal, su dinamismo compositivo y 
su riqueza colorista, va a modificar prof undamente la 
sénsibilidad Jc los artistas espanoles, que se incorporan 
decididamente al barroco pleno. 1 ^9 L as pmturas Je Ru¬ 
bens que invaden los palacios de la Corona desde 1638, 
la difusión extraordinária de estampas que trausmiten 
los nuevos repertórios iconográficos y las inagotables 
soluciones formalesque la fecunda inventiva dei maes¬ 
tro de Àmberes y sus discípulos están provectando sobre 
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todo el mundo cristiano producen una profunda reno- 
vación en Ia sensibilidad tíe los artistas,tanto en la 
Corte como en Sevílla. Junto a Rubens, Van Dycb será 
el otro artista flamenco que más inlluya en el nu evo es¬ 
tilo de pintar; sm retratos inspiraron a los pintores ma¬ 
drilenos un nuevo grado de distinción y gracia. 

A la aportación flamenca se sumará un cons¬ 
tante estúdio de los grandes maestros venectanos dei si- 
glo XVI, especial mente I iziano, 141 que babía sido desde 
tiempos de Hl Escoriai un modelo de verdad sensible, 
de colorido rico y de técnica magistral, coii Ia pincelada 
libre y vibrante que el propio Rubens babía estudiado y 
becbo suya, y que se a vénia muy bien a la opulência 
y dinamismo dei nuevo estilo. 

Abora bien, aunque la novedad de Rubens y la 
profundidad de I íziano resultaban tremendamente se- 
ductoras por si mi sinas, el cambio en los gustos y las no- 
vedades estilísticas en la pintura se vieron propiciadas 
por otras causas que fueron determinantes. Esta renova- 
ción fue posible gr ac tas a la transformaeión experimen¬ 
tada en el espíntu y la práctíca religiosos, esto cs, a un 
cambio de actítud de la Iglesia que, superados los rigo¬ 
res co ntr ar reformistas, favoreci ó una pintura más alegre 
y alegórica. Como apunta Jonatbau Brown, durante dé¬ 
cadas los pintores espanoles babían representado Ias ver¬ 
dades eternas dentro de composicíones estáticas, como 
si la mezcolanxa de formas pudiese desviar al especta¬ 
dor dei mensaje, Así las cosas, las obras de Rubens of fe¬ 
dero n una alternativa viable al demostrar que un mayor 
colorido y energia pictórica no comprometian la expo- 
ssición de L doctrina y el dogma, como se podia compro- 
bar, sin ir más lejos, en los tapices de la Eucaristia de las 
Descalzas Real es que, pese a su compleja composición, 
constituyen una enérgica y convincente exposiciõn de Ia 
doctrina cardinal de la Iglesia católica.^ 2 

Sea como fuere, esc gusto por Ia luminosidad, la 
riqueza cromática y la 1 ac lura suei ta que babían iniciado 


en Espana algunos pintores de los anteriormente cita¬ 
dos alcanzaría su máxima expresión en la obra de un 
grupo de artistas que dieron el paso decisí% r o bacia la ple- 
nitud barroca, a saber, Francisco Rí/.i, Juan Carreno de 
Miranda y Francisco de Herrera el Mozod^ Los tres 
asimilaron con intensidad el ejemplo veneciaüo, el esti¬ 
lo de Rub ens y Van Dycb y la influencia de los boloíieses 
Mitelli y Colonna, fresquistas contratados por Veláz- 
quez en ítalia, que a partir de 1658 realizarem varias 
decoraciones en el Alcázar y en el palacio dei Bueu Re¬ 
tiro con el sistema de la quadrattura, y partiendo de estas 
ensenanzas desarrollaron un íenguaje ya plenamente 
decorativo, de vibrante colorido y pincelada ligera, en 
el que prima n los efectos dinâmicos y la concepción es- 
cenográfica, concedíendo adernas especial atención a la 
pintura al fresco, que basta ese momento apenas babía 
sid o tratada por la escnela espano la. Configuraron así 
las c uai idades dei nuevo estilo, coincidente con el deeo- 
rativismo italiano, que se generalizo en las últimas déca¬ 
das de Ia centúria, desarrollado fu ndamental mente por 
pintores formados con ellos. 

Rizi y Carreno, artistas de la misma edad, encar¬ 
nará n muy bien esta ultima fase de la pintura seiscen¬ 
tista espanola, al igual que 1 lerrera el Mozo, que vivió en 
Roma y aporto su conocimiento de cuanto se baeta en Ia 


144^ de más recordar cómo, a diferencia, cie lo que aiieoderá con su.? pinturas religiosas, Ia scnsualidad opulenta de 

Ku.Lens r tan claramente expresada en muclio# liemos mitológico# enviados a Felipe IV no tuvo séquito en los artis¬ 
ta? es paroles, que no quísieron, o no pudieron, tomar de ello? sino la vi vexa de ti compoitción y el vibrante colorido, 
aplicados a com posiciones de carácter religioso. La vscaía pintura mitológica espaiinti —■limitada a palacio, o a eierlas 
cutili raciones cargada? de alegoria moral y política—, a penai puJo .iproveclur el fecundo caudal que tan gcfl.çxQM£nçn- 
te desarrollaron el grau maestro de Amhere# y #us discípulo#, 

141 À. H. pEtíEVÜ SA^CHEZ, “Presencia de Tíxiano cn la Hspaz^ia det Sigío de Oro", 1976. pp* 140-159, 

Como ha expuesto Brown, Rubens drsempcüõ un papel muy importante en el redescnhrimiento de Tiziano, lo. otra luer- 
/a deí tacada de la renovacum de Ia pintura, piies aunque liacta ti empo que ti# oEira# de! veuvciaiio eran apreciada# por los 
eotiecioniíla& espanoles, éíta* tto eierciemn tuia Ln&rencía eíectiva ítfhre lofi pintores pertlmulare# harta la década de 
In# cuartmta. ^ fueron prccisamenle las copias deTizíano que realizo Ruhens las que despertaron e] in teres .lI revetif tis 
posihil idade# espresivas de lo que se conocia como pintura "jlimelada’ J. BROWN, Lo ÍJJaJ Jt Oro. . r , op. tfh, p. 150. 

p. 151. 

544 Iin Carntfbt Rttl f bhrt&m y Li pintura maJrilaüa l/c su tiempa, 1986, se exhihivron y comentaron muchar de lar obras de 
estos pintorc# y se incluye nua exhauitiva blldiograíta. 
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Italia ile Pietro de Cortona y de Bernini. Francisco Rizi 
(1614-1685) l4? crearã riquísimas y expresivas com- 
posiciones religiosas, impregnadas detensión dramáti¬ 
ca, bu estilo dinâmico y efectista fue fundamental para 
la evolución de U pintura madrilena, bus cuadros de al¬ 
tar preaentan com posiciones aparatosas y movidas y una 
entusiasta utílizaeión dei color aplicado en ejecución rá¬ 
pida, casi a borrones, como se aprecia en Ia Virgen con 
san Francisco y satt Felipe dei convento de capucbinos de 
El Pardo o en las Historias Je la viJa Je santa LeocaJia 
de la iglesía de San Jerónimo dc Madrid. Sus liimacu- 
ladas (Fig. 28), concebidas con opulência teatral y di¬ 
namismo arrebatado, dependeu de modelos anteriores 
de Rubens y Ribera, definiendo con cilas la tipologia que 
imperará en la pintura posterior Especial mención me¬ 
rece su dedicación al fresco, técnica que le permitia de- 
sarrollar su grau imaginación decorativa, teniendo como 
Iresquista un papel fundamental en la evolución de L 
pintura plenamente barroca. 

En euanto a Juan Carreno (161 4-1 685), 
su producción estará integrada por decoradones al fres¬ 
co, en su mayoría ejecutada en colaboración con Ri/á, 
por obras religiosas y retratos, En la pintura religiosa su 
estilo aparece vinculado al proeeso dc renovación que se 
produjo por estos anos, al que aporto una concepción 
elegante puesta al servicio de intensos efectos esceno- 
gráficos y un lenguaje opulento de origen rubeniano, 
como vemos en la Asunción Je In Virgin dei Museo de 
Poznan (Fig. 29) o en la FunJaciôn Je la aràen trimtaria 


145 Para Francisco Rizi: D. ÀNG^LO IxieniZ, ‘Francisco RizL CuaJro» religioso? fecíniilos anteriores 4 1 670 y ein fe¬ 
char . í 958, pp> 84- H 5; lei mi^nio autor, ‘Frandffco RiíL Cuaáros posteriores a 1670 y sin fechar*. 19Ó2, pp. 95- 
I 22; ‘Francisco Ris-.i. Cuadros de tema profano*. 1 971, pp. 357-387; y ‘Francisco Rizí. Pintura* «Juralcí*, 1 974, 
P p. 361-382. 

140 Pam Juan Carretto: J. RAkfTTTlNJ FElÍNANnt.7., Juan Cdrrvijo; pintor Jt câmara Ja Carlas Jf, 1972; A, IH. PRHF/. SANCHIíZ, 
Juatí Larrstib Je MinitiJíi f t Ót 4-1OB5), I 985; y F. COULAR 01: C ACERES, ‘En el centenário de juan Carrefin de Mirando: 
I mm pintura incdiUi y dat«>& ?ohre una serie perdida', 1985, pp. 348-354. 

*4? Para Francisco H errera cl Mozo: D, AnGCLO íííKREZ, ‘Hcrrero eí Mura»y cl A Lmz.it de Madrid*, I 972, p. 401-Tim- 
liiêii Carrefía, Rhi, HerrcM.. op- crí,, 1986, pp. 92-103 


dei Museo dei Louvre. Concibe, a su vez, un tipo perso- 
nal de Inmaculada de potente belleza y tonos contras¬ 
tados, con un sentido triunfante, que dejó buella en Ias 
generaciones posteriores. Pero Carreno será, sobre todo, 
un magnífico retratista que prolonga en la Corte de Car¬ 
los II la grave compostura dei retrato ve 1 az que no, un 
tanto enriquecida con dinamismo nuevo y cierta displi¬ 
cente elegancia, vista en Van Dycb. 

La personalídad de Francisco I (errera el Mozo 
(cu. 1 627-1 688) 1 * * resulta decisiva para la consolida- 
ción dei nuevo estilo. I ras su paso por Italia bacia I 654 
se estableeió en Madrid, trabajó en Ia capital y en bevi- 
11a; fue el introductor dei eonoeimiento directo dei ba¬ 
rroco decorativo italiano en Ia pintura espano la de la 
época. Antes que ningún otro dominó este lenguaje, 
como piiede apreciares en El triunfa Je san RermenegiMof 
dei Museo dei Prado (Fig, 30), en cl que muestra una 
perfecta utilizaeión de los recursos efectistas de la ple- 
nitud barroca, destacando la concepción teatral, el exal¬ 
tado dinamismo, la riqueza Je color y los contrastes de 
oscuro contra claro babituales en este estilo. Poco des- 
pués pinto un San FernanJo para la catedral de Sevilla, 
Je similares características, con el que reforzó la reno¬ 
vación estilística que por esos anos mi ei aba M uri 11o en 
la capital bispalense. 

Àsí, el pleno barroco se iniciará en Sevilla con 
la presencia en 1 655 de 1 Ierrera el Mozo, cuya pintura 
debió jmpresionar enormemenle en el medio sevíllano, 
basta el punto de que bis dos personalidades más fuertes 
presentes en ese momento en la cíudad, Mu ri I lo y Val- 
dés Leal, se apresuraron a tomar elementos de su obra y a 
investigar el earmno que se abria. ! odo el período, basta 
linal de siglo, lo van a Ilenar esos dos grandes ereadores 
de personalidades contrapuestaa junto con sus seguido¬ 
ra V discípulos, de entre los cuales, a diferencia de lo que 
sucederá en Madrid, no surgirá ningún artista con perfil 
verdade ram ente destacado y petsonal. 


524-525: 

| iAg. 2 sj Francisco Rizi 
La liimaculaJct CútiCBpttón, &/f 

kTtpl. Müiiip Naciunal ili-l f 1 r.s Jii 03n m Eli Müh*1 Jí Eipiiiíj) 


pAf. 291 ]hax CaMKHNO J>H MtKANDA 

M hi Vhgattf 1657 

Ctft. Muici> Niicuífliil Jc i Vizn.in, PtjIcíTiia 

























































526 TINTURA DE 1.05 HEI NOS | timtfJaJ** «mportiJa* 


Bartoloraé Esteban Murillo {I 61 8- I 682) 148 
os qutzá el artista espano) más popular. Formado en un 
cierto naturalismo severo, que entronca con el de Zur- 
barán, va enriqueciendo y liberando su técnica sin per- 
der un tono de delicado mtimismo, pero cada vez más 
li gero, fluido y rico color y rnovimiento (Fig. 31). Su 
populari dad acredita la eíicada de sus soluciones, que 
vinieron a nutrir la creacicSn de los artistas sevdlanos 
sucesivos durante casi un siglo. Junto a él, Juan Va Ides 
Leal (1622-1691 )/ ug más áspero y violento, pero im¬ 
pregnado también de los tnismos modelos flamencos, 
extrema e! aspecto dramático de lo religioso con escenas 
crispadas y a veces ternbles, colores agrios y gestos de 
violento expresíonismo. Àlgunas de sus obras, como 
Las postrimerías dei sevillatio Hospital de la Caridad 
(Fig. 32); 1 levan a sus últimas consecuertcias la patéti¬ 
ca medítación religiosa de las vamtas de Pereda, reali¬ 
zando las i n te rp relaciones más directas y terribles de la 
muerte y la corrupeióru 

Volviendo a la Corte, la generaciõn siguiente a 
la de Pizi y Carreno conto también con figuras muy in- 
teresantes. Ambos maestros dejarían abundantes die- 


1 ^ Rara RartuLnuir h^tfLin Murillo: D; A% \ir 1.0 íftlOrEiZ, Muriflc, 1961; áe| iiii^mo autor, Murillo, 1982; N. /VíAl ,\ Ma- 
IXOKV, Bmtohmá E&ieh ui Murillo, 1983; Murillo. 1982? Eh VàLDIVIIsSO GoníêALE?,, Lá obra dc Murillo en Sei'i!Li f 1982; 
dei míemo mitor. Mirrou: gúmbrat de la /wrw, laces Je! cieio, 1991; L. VxLDlVlESQ Gov/auí/ y M. ), MaRTÍNO., Muriüa f 
1990 r /ui üirnu A númcrti mviivgrificii âv Ü&ua* Revista de A rto, mim. 169-1 71 * 1982, JeJu-aiL ,J tercer ^entenaric 
de Murillo, 

pflM juflLii Je ViiUtie Leal; E. \'VU)IVII-SG GoS7 ,Aü:Z, JWr Jo Vúfdte Ua! t I 988, con liiMiogrLiíiki Lictiui Emula; \'hfJâs Leal, 
1991, cxpofíçtórt cn ui Muíco Ji'l Prado con motivo Jol cerdenariu Jrl pintor; J. BRÜVS. "Valdíf Leal: alrílíuciontfs y 
f.iLíií atriluicioiu 1 # r I 9 /f>, pp. 33 I - 335; E Poi.O AlfarCí "111 Centenário dol pintor Valdés LeaL Cíürdaha y Scvilla, 
*jdfa y -"Jiscjc-a; t-n fu Íivríístii pldslica , 1991, pp. 1 35-148; E. MaetiniM u ra, Blpintor \ 7/A\< Lea! r 1996; y J. Al- 

VàREZ LOPIIRA. VafJáí Leal. La rida Je San Ambr&$io f 2003. 

15,11 J, BrOTN, La EdaJde Orv,,., úp> dt., |>p. 181-192. 

iN Rruelia t\v\ interró que Carlpt 11 siiitiò por L pintura* adernas dul gran número Jr artiftos que tuvo a su ãcrvicio. cs A 
tumilir.tmiento como pintor ac cAmara át?J napolititio Lucas ]urilnu, qm? ptirniancció i?u Espana I 692 liantA 

1702,1’ijíiira mcliscutiLilc Jt?l Larnico Jocorjtivo italiano, cuantlo llcgó a Mfwtriá A mivvo estilo estalni ya con*oliJnJo F 
pçro Luiriquccia Li n^ucla cspaflolâ con la c$pecUuuLrítla<i y l.i ^rantlílocut'm;í.i eu ima^iiiatjvt* artv, L.i lun-IL i\v m 
influencia aparece en el ícuçuaie áe Antooio Raiom ino, pintor i|ue vive ya a ciiLijln Je la centúria siguienic. 
lF " A. E. PéKBZ SAnCHEí, Píniura barroca en Rspuiui. 1000*1750, 1992, pp. 308- 320, 

1 * 1 Rira CÍamlíò C i>«?11 1 >: |, À. GXYA Nt 'N'v>, Chmdw Coeffp, 1957; E. J. St.TÜLJV r Aíl, Claudia CaefJo j/ la pintum baruKit nmdrileita, 
1989; A E P:KI7 Sisciir/, 4!n torno .1 CLulL. CoelIoL 1990, pp. 129-156; y 1 GtrriÉKKüZ PAÍfOft "NoveJdJcs 
„4ir,CUá ii> t iJolLi* tvn aLuihi^ cucítionei icoucjflr.ificai* y couipi^itivae*, 2tl03, pp. 125-145- 


cípulos que darán personalidad al dinâmico y colorista 
barroco madrileno que ílena el reinado de Carlos 11 y 
que culminará con la personalidadde Cláudio Coello, 
idiimo de los grandes maestros espanoles dei siglo XVIL 
Comoapunta Jonátban Brown, la pintura madrilena dei 
XVTl tuvo un linal grandioso,tanto por la cantidad 
como por la ca lí dad de las obras que por entonces se rea¬ 
liza ron, pero sobre todo por la alta categoria artística de 
los pintores ac ti vos eu Ia capital en Ias últimas décadas 
dei siglo. El ínterés que mostro Carlos II por la pintu¬ 
ra 151 y los numerosos encargos eclesiásticos favoreció 
este extraordinário floreei miento en el que primo el as¬ 
pecto triunfal de Ias decoraeiemes y la alegria de color 
en los cuadros de altar, acaso para ocultar los problemas 
de un a Espana en dec li ve, e n I a q it e só l o ma n te nta in¬ 
tacto su prestigio Ia Iglesia, sostenida por la fe dei pue- 
blo. lodos los artistas que tra ba jatou en este período se 
for mar on ya dentro de Ias cualidades dei pleno barroco, 
a diferencia de los introductôíes dei estilo. Así, tras los 
p rí meros triunfos de la generaciõn anterior, surgió un 
grupo de pintores náéidos en la década de los treiuta que 
continuan y desarrollan los logros de sus maestros, aun- 
que algunos de sus me jores representantes íallecieron 
pronto y su obra es relativamente escasa, Su pintura, más 
efectista y con un sentido más audaz dei color, si cabe, 
así como su grau calidad, bace suponer que si los pinto¬ 
res de esa “generaciõn truncada , Juan Àutonio Erías y 
Escalante, |osé Àntolínez, MateoCerezoy Juan Martin 
Cabezalero, 1 ^- bubieran sobrepasado los cuarenta anos, 
el panorama de la pintura madrilena luibiera podido al- 
canzar todavia mayor bnllantez. 

Pero sín duda el pintor má? importante de esta 
etapa y uno de los mejotés de la centúria es Cláudio 
Coello ( I 62-1— I 693). 153 Educado con Ivizi, realizo una 
extensa obra, integrada fundamental mente por frescos, 
lienzos para retablos y cuadros de aliar, aunque pt>r des^ 
gracia de su actividad como fresquista apenas quedan 


| F, í li, 3 Francisco rm HbíwBIA, ia Mozc 
h! triunfa de suií í IvrmQtiegifda. 1 654 

í. ►'!. Mliwo iSíflcitTiial iL'l Prván, MjJriíl, |>p34r'iA 
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restos por la deatrueción de los edifícios madrileno» en 
los que figuraban sus decoracioues, En sus licnzo», de 
magnífica y cuidada ojccuctón, convive cl gusto por ei 
color, por la teatral idad y por las compostciofies dinámi- 
c a», característico de e*e momento, con ítn uso monu¬ 
mental de Ias formas y vm dilnijo muy cuidado, utilizando 
con maestria los recursos efectístag dei pleno barroco, 
tan presentes en obras corno /;/ triunfe de smt Àgustín 
dei Mu SCO dei Prado (Fig. 33) o la Antitichiciân dei con- 
vento de San Plácido de Madrid* Pero su trabajo culmi¬ 
nante seria la Adoración de la Sagrada Fanna de la sacristia 
de hl Escoriai, cn la que recue rd a a Ve bis que* tanto en 
su preocupacion porcaptar la atmósfera ambiental como 
en la perfecta defiriieión ilusionista dei espacin en el que 
dispone una a sombrosa galeno de retratos, verdaderas 
earactemadonea psicológica» de los personajes de lo 
corte de Carlos II. Toda Ia enorme sabíduria pictórico 
de Coei lo se volcó en esta obra, que se ba considerado 
como el ejemplar de cierre de la mejor etapa de Ia pin¬ 
tura espaüola. 

EL SIGLO XVIII Y LA TRADIC1ÔN 
BARROCA CAST12A 

I )urante los ultimo» lustros dei siglo XVII se proJujcron 
algunas circunstancias de carácter histórico y 
artístico que infmiríart decisivamente en el desa- 
r rol lo de la pintura espaftola dei siglo XVIU. hl 
fallecim tento de Murillo en 1 682, de Corre fio, 
Ri/i y I lerrera eu I 685, de Vai deu Leal en 1 690 
y de Cláudio V oello en 1693 , supueo el final de 
la ultima gran gcueracíóii de artistas dei Síglo 
de Oro, Poco despues, en I 700, morta sin de- 
|ar desceudeneia Carlos 11, el último rey de Es- 
pafta de la dinastia austríaca de los I labsburgo, 
fucediéndole en el trono Felipe de Borbón, du- 
qtie de Anjou. Con ello, el iiieto dei Rey Sol aban- 
donaba Versa lies y se instalaba, no sin eiertas 


u| Runou^m IL-mos Muiumjp 

Li Sij/M./.i F.uniíiti Jd (ilrUlhl. 1650 
Cut Mum* Niu-kutial Jel I"uJl*. a 
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dificultades, en cl viejo alcázar madrilena* W 
El nnevo rey tcnía una cducación a la francesa* 
con un concepto clasicista de las artes pcrfecta- 
mente elaborado en época de Luis X] \^ quíen 
adcmás babía creado un paradigma dei estilo de 
corte que liahría de scr imitado en toda Europa 
hasta muy entrado el siglo XIX. hl mundo bor- 
bónico, que inauguraba con su presencia el nue- 
vo siglo, representaria otros modos, atra estética, 
viros gustos. 1 ^® Àsi r de la mano de la omnipo¬ 
tente princesa de los Ursinos, 156 primero, y de 
Isabel de Farnesio, después, los artistas franceses 
e italianos —pintores y arquitectos— Ilegarian a 
Madrid para ocupar los prímeros puestos al ser- 
vicio dei rey, a fin de traducír plasticamente el 
nuevo concepto que de la majestad tenían los 
Borbones y la nueva iinagen que de su persona 
queria transmitir el primer rey de aquella di¬ 
nastia»!^ 7 Sm embargo, como ba piiesto de re-* 
lieve Pérez Sáncbez, 1 ®® las formas artísticas no 
se transformarem radical mente con el cambio de 
siglo, y la pintura barroca espaüoia, con su re¬ 
pertório formal, con sus limitaciones y sus maes¬ 
trias, con su lengtiaje propio y su asímilación de 
las cosas de fuera, se prolonge» más a llá Jc 1701), 
nianteniéndose en uso hasta l / 40, aproximada¬ 
mente, 159 esto es, casi basta la creación de las 
Academias de Bei las Artes, ante todo la madri¬ 
lena de San Fernando —desde 1 752—*^ y 
luego las provi ti ci ales, que fueron las que de ver- 
dad abondarían la transformacuín de la pintura 
espano la dei momento. 

À la 1 legada de Felipe V, muehos espanolea vie- 
ron en él la anhelada posihilidad de regeneración que 
necesitaba el país, al considerar que los Bort ones eran 
la alternativa posible y necesaria a la decadência de los 
Au st rias. hl rey se encontro con un país empobrecido y 


marginado en lo político, en lo económico y en lo inte¬ 
lectual, por lo que em prende ria ima serie de necesarias 
reformas, 101 aunque procurando inicialmente ofender 
lo menos posible a los tradicionalistas y dando ejemplos 
de patriotismo y devoeióii. En su primer retrato oficial, 
pintado en Paris por Rigautl en 1 701, se presenta a sus 
nuevos súbditos con el traje negro y la golilla de sus an- 
tccesores para demostrar su aeataniíento a las modas y 
costumbres localeS- Mucbosanos después, en I 737, * t - 
liará pintar con ese énfasis triunfal que puso de moda su 
abuelo, como general victorioso, con peluca hl anca y 
doble banda ílotando al viento, por Louis-Micbel van 
Lo o, quien más tarde, en 1 743, lo volverá a retratar 
rodeado de toda su família en el pomposo lienzo dei 


154 p |ir testamento fechado d 3 de oetubre dei ano t 70í), Carlos II defignaba ^uin íu beWtflero en cl trono de San Fer- 
nan Jn a! duque de Anjou qnien, Iras el fallecimiertto dei monarca cl dia 1 de novicmbrc, se trasladar «a a Madrid, reeí- 
btendo U* juras vl 8 de mayo dei 1 701 + Sin embargo, el arebi duque Carlos de Áustria reclamaria los derecbn* de 
su familia, lo que dio lugar a una guerra de srucutfiótí, concluída, por una serie de tratados y de batalha en í 71 5. 

IBS p ara un4 vmiSn de conjunto de las artes plásticas en el siglu XVUI; Elorle mropeo en la Corte de E^patla durante d sido XYW w 
1980; |. CàMÓN ÂZNAK aí d.. Àrtees^mofJelsiglo MW. I 984; V RciílilOt E:Z ümitMJrZDE CmJAUjOS, El siglo XYlíl Entre 
tniditríàn tf academia, 1992; L. MOJtÃLBS V MARÍN, Pintura an Espana, l 750-1 SOS, 1994; y ActasjalCvngrsMa Íníama- 
cromd da Pintura Espanda dal Sigla XIV//, 1 998. 

Marie-Annc de La 1 rémoille, conocida como princesa de los L reinos, se traslado a Fsparta con Felipe V y seconvirtió 
en camarera mayor de la reina Maria Luisa de Sábüys, inÜuycndo de lotou notablc en las dedsinnc* dei gobierno. En 
dicicmbn- de 1707, esta tiolde francesa referia ].is palabra» que la rema tc dirígiõen presencia dei monarca, pabibras 
que reíulun muy significativa!? sobre el sentir dei entorno dei monarca y que eran dei tenor íiguíentet *Es preciso que *e 
muestre en Ioda eircunsl ancia y lugar que la casa de Fraucia reina en esta monarquia, aenstumbrar a mios con tacto, a 
otros por 3a fucrza y bac«r paço a poco una mejctk de esU* doa tiaciones que no los distinga ya mós que de aombre*. 
Y. SoTTINEAl 1 , El arte cartasaná en lo Espafia de Fdtpti V(í 700-/740), 1986, p. I 85. 
iíl7 Para el arte en la Corte de Felipe V, primer monarca espanol de la dinastfa de lott Horboues: ikU, y 1. M. MOBAN TÚRI- 
NA, La itiingen dal rey, Felipe V ff d arte, \ 990. 

358 A. E Pf.kfív. SÃkchez, Bnhtru np. àl t pp. 403-404. 

Xo aluinda todavia una bibliografia especifica que profundice en ta doble y paralela significaciòn de lo lradici<mal y lo 
oficial Cortcsano eu la Espaüa de la primera mitad J.l 4 siglo XVÜL Solo en obras general et y eu algún artículo puede en- 
conlrarse una vigida mas o ínmos de Conjunto det panorama pictórico de la ípoca, con frecuenciçi imbuído de (*sc eteaie 
interdft por lo que St realira fuera de palacío y aE margen de las novcdadcf hirluinicon. Sirvan, sin embargo, como acer¬ 
cam iento, los lestos de I". |. SáNCKGZ CanHòS, Pintura y escultura ddando XVJfh Francia ?u da Goya, 1965; I- CAMON 
ÀZKAR eí al, Árt* etpeiild ,... &p> dt; A. H. PÉREZ S VXCUEÍ, Pintura kirmca .... ihid, pp. 403-4 31; y j. t KW il\ FlíHXAS- 
DÉ?, r ‘liilroducción a la pinlura dei rocoed en Esqiatia", 1981, pp. 31 5-333. 
tfpu I’ ^||| GoniA, "Discurso institucional relativo ,i bi fundaelcSn e bistoria de Ea Kcal Academia de Bellas Aries de 
San Fernando", 1994, pp, 13-24. 

Felipe V buscaria poner re medio ,i In- male# dei con un centralismo a l.i ír.incesa, con cinco Secretaria» de listado, 
y aboliendn los privilégios íoraíes, medida impopiíw que justificaria a vtrees por el castigo a lütportícLrio* dei arcb idn- 
que en 3a Onerra de ÍJucesiõn. Asimi^nio, ronipio relacione» con la barita 5ede con la mísrua exensa de sn parcíalidad 
a favor de lo* uutrufioi, lo que le permítíú reemprenderlít* máj Urde con cierU separación de poderes y dUminuyçrndo 
el papel de la tnquisición. 


|Fii 32j jt jan t>ii Vàíjiês Li ai 

Lm postrimerím {Fintf Gbriaa \hntJi o El triunfo Je In inuerte), 

ca, 1671-1672 

iliiípíu] Jl 1 Li l .íruLid, ^ovilb, I:-p j ri„i 
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Museo dei Prado, en un ambiente de corte francês, con 

ble sencillez y refinados grises y rojos, hoy en el Museo 

arquitectura clásica y ademanes teatrales, 1 ^ acompa- 

dei Prado, y en cuyos cuadros religiosos y de es cenas 

fiado de su segunda esposa, Isaliel de Farnesio, en biiena 

populares parece anunciar a Goya, mientras que por sus 

medida responsable de la progresiva invasión de arlis- 

vistas de los Sítios Real es se le ba 1 legado a considerar el 

tas exlranjeros en Madrid, 

creador dei paisajismo espanol, género basta entonces 

Durante la pritnera parte de su reinado, Felipe V 

menospreciado en Ia Península* *67 Su compatriota Jean 

no mostro recliazo ni oposictón a los estilos hispânicos, J ^3 

Ra nc (1674-1735) no fue más que un medíocre pro- 

aunque paul atinam ente intentaria recrear en Espana no 

pagador dei estilo académico francês, sin la fuerza de su 

sólo el ambiente político de Versailes, sino también el 

maestro Rigaud —que no quiso desplazarse a Madrid — ; 

consíguiente entorno cultural,por lo que fomento la 

desde 1722 en Espana, Ranc cultivo la técnica dei fres- 

venída de artistas franceses con una propuesta en la que 

co, decorando una estancia en el destruído Alcázar, pero, 

a las regias dei cfasicismo barroco se irán su mando las 

ante todo, se eonvirtió en el retratista por excelcncia de 

sutil es apetências dei rococó, con su gracia y Iigereza. 

la Corte espanol a. En é! se encarna el retrato de aparato, 

La aportación francesa tendría características propias y, 

ostentoso y mayestático en la línea de Rigaud o Largui- 

aunque todas las novedades se puedan ínscribir en lasco- 

llière, y en obras como la Familía de Felipe V, dei Museo 

rrlentes dei barroco tardio y dei rococó, los artistas ga¬ 

dei Prado, sintetiza esta práctíca con toques de elegân¬ 

los poseían rasgos rnuy peculiares, siendp portadores de 

cia y afectacíón e incluso matices de valor anecdótico, 

unas ideas que supondrían la transformación de la ico¬ 

baciendo aiin más sólida su influencia eu la configu- 

nografia, pero también de los valores compositivos y las 

ración de la retratíshca corte sana con sus efígies de los 

técnicas tradicional es, 165 La pintura francesa centro su 

monarcas, príncipes e infantes que estarán síempre 

interés en el ambiente cortesano y aristocrático, reivindi¬ 


co el valor de lo decorativo y promovió un nuevo concep- 

!Í3 " 1 jM. MoràN TüEÍNA, 'El retrato corteino y la LraJieión espailoL en td reinado de Felipe V", 1980, pp. 1 52-IÓL 

to dei retrato, subrayando la exceleiieia dei banal mundo 

Como cs bicn rábido, al «mbir al trono, Felipe de Butbón nu trató de actuar contra las formas wUíticoí vigente* en la 

dei rococó y propagando la plasmación de Io alegórico, 

Píinííüla con estilo# ya no severos, como Es de la época dc Felipe E! —cuya obra maestra, cl monosterio dc El Escoriai, 
acababa dc roctW ima amplia devoraciõn de Lu ca Giordano—, sino rcçargadns dc adornos y caprichos, deesa tendência 

mitológico e b isto ri co, Asl, se convertí ría en el vebículo 

ípie en Francia dcnominariaii despee ti vam ente *bawqm* f y en el que, hajo el corregidor madríWo marques dc Vadlllo, 

que fínalmente hizo declinarei desarrollode la pintura 

se coiifttruyeroji, por Pedro de Ribera, el PiüBfite dc toledo* cl Hospício y el Cuartel de Guardian de Corps, incluso se 
considera que fluo kuliiese ardido lotai mente L d virjo Ajcüar de los Àustrias, Felipe V se bnbii-ra aco st um brado a m 

nacional —todavia alentada por las resonancias de su 

espafiidigiiuq pero esa catástrofe, acaecida cn 1 734, inutivtí cl encargo a un grau arquitecto ilalíauo, Felipe |uvar.i, dei 

pasado de grau esplendor — que acabaria cedtendo a su 

nuevopalacio dc estilo intcmacionat que se concluiría en el reinado de Carlos Eli y que dio a Madrid ?u aspecto de nnc- 
va capital europea. 

poderosa influencia dando paso a una fase rococó, cuya 

^ Como bd sci^alado líottmeau. la imilaci^n de Versai les era una empresa liniilada, pue* trasponcr a Eàwpaflj d ortc f cl 

aparente superficial ida d retórica tendría un efecto reno¬ 

pendam i ento y el gusto dela monarquia francesa exigia tenaddad y múEUpIci esfuerzos A es lar cl objetivo Icjo* y ser 
considerablcs Lí dilieidladef. Por cllo, al atender a las iniciativas de Kdípc V —que SdtxH ricas en cpnieouencÍ3* — no 

vador por su carácter luminoso y decorativo. 

se debe perder de vista el inmeiiso âmbito en que, durante varias décadas, piTmanecieron intactos el casticismo y las 

Entre los pintores que Felipe V invitó a venir a 

tradiciones puxamcfite kíspanieas. V, BoTTlNfíAt', íAarta cGrttoaiTe.. op. cit., p. 31 9 
^ Lo* pintores franceses, a la postre, contribuirían a renovar la Iradicíón espa^ola ccm Sus lumiiuisn^ y vibrantes cuadros 

Espana 1^6 figuran maestros como Micbel-Ànge Houasse 

mostrando la Lilriuisíirra y el ücntímicnto dd rococú iiiternacional, consolidando nuevas fórmulas de equilíbrio y varia- 

(1 680- I 730), çreaclnr de graciosas cOmposiciones de 

eione# Cfomdticús que significarían un viudco bacia el mundo cUTüpétJ, con un conjunto dc tendências que contraitaban 
con Li voTricnte netunente espafuda. 

tema popular unas veces y de acusado clasícísmo pous- 

1 ovar Martin sintetiza las característico# de estilo de estos pinlorev: ‘Mimtieneii el colorido de Rubens, 3 a ligereza de La 

si u ia no otras. 1-legado en I 715, supo entroncar con la 

Fosse, la fiintasia de Guillot, !a òWcvsoiâll qui: se ba copiado dc los bolanJcses y la grandiosida J dei arte oficial ale* 
górieo y panegírico de Versa lies". ló\ r A K M AKTÍN, E/sy/o X17H espiirío/, 1 9S9, p. 51. 

tradieión velazquena en su retrato de Luís /, de admira- 

1 ^ J. 1. Li xk FüenandPZ, Stii)Ln'iÀnpjl Houasse flÔ30*I ?A0}< pmt&r Jt A CaWe M felipa V, 1981 , 


(FS*. 33] CbU MC CoiiU.O 

1’/ triunfo do oan Agustín (tld.dk 1 ), I 664 
Cu L MlISvU Nacional «LI PfílJu, Madrid, Bsp&fil 
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dominadas por gran boato* por lo que contrastai! 
viva mente con las austeras represem tacioms oficia les de 
los reyes dc la Casa dc Áustria. lí>ô 

I ambicu francês, antique dc origen flamenco, era 
Louis-Miehel viin Loo {1 707- I / /I), quepasó a Lspafta 
cn ! 7 35 y fue 1 vasta I 752 —cu ando regres o a Fran- 
cia— e! sueesor dc Ranc cn cl puesto de pintor dc câma¬ 
ra, demostrando tm acentuado guslo por la ícalrahilad y 
apara tos i d ad cn sus retratos dei monarca y Je la família 
real, que serán fiel reflejo de su comunión con la estética 
dei momento que le locó vivír.Los retratos de /v/i- 
pe V y de Isuhc! Ja Fartwsio dc Versa lies, las suntuosas 
efigíes de dou Lais, de don Felipe o de Luisa Isabel de 
Francia, cl licnzo de l^a família eh /v/rpe l (Fig. 34) o ei 
retrato de Fernando VI y Bárbara de Bragança son ex- 
po ti entes de su bnllante prácHca refcratístiea que reunia 
influencias dc Rubens y resonancias italianas, con el 
sello adulador y ligero de lo francês, en mi hábil jucgit* 
Píntó lomoién temos mitológicos como las Ilistorias Je 
Dkmá o su ItWMS, GupiJò i/ Marcurio de la Real Academia 
de San Fernando, cuyus modelos Jerivan de la doctrina 
cldsica académica. Vau Loo Jesempcnaría, asimismu, un 
importante cometido cn el desarrollo artístico hispano, 
pueff SU prcocupación pedagógica le llevó a revibir el en¬ 
cargo regí o de organizar una Academia dc Bei las de Ar¬ 
ies, consiguiendo trai diversos intentosquo el I 3 de junto 
de 1 752, ya en t tempos de Fernando Vl # se institucio¬ 
nalizara la Real Academia de San Fernando, de U que 
se couvirtió cu el primer dírector. 1 w 


J- l Ll NA H KNANIMI/, "ícnri K>mc, pirvtnr t!r idmAf* tl<* E<?lípn? V. Á#pccU>* inéilite**, 1973. pp. 129*1 39; tUJ itiiitrtu» 
4wlar r *X m cvrUíriarie <i|vitLJi>, [«mu Ráik*, 1975, f»p- 22-26; *At*jum»# tnelmtix (rj»no a «>* i1**1 XVilt rti üiLmi-hu*» 
«!■<** I 975, PP- 365* 384, Rim*, I 977. pp. 05-72; y ‘ Raiv: idaa* arlínliu ** y rm4*nlo# dr ttakijn, » 
Iravci dc pintura* y 1950; pp. 449-466. 

j 1.VNA PlilíNÁNttíi/, "1>mi>-MWln*l van Lhi vii Etpaflfl*, 1975, pp, 330-337, y 'Niivviu aprainjkMimir* pv4ic L« 
(itir«n de Lmiii-Miolul v*n Ltiu cn el Mumjn ilrl Pr«lo*- 1952. pp. 181 -190, 

1^** C. Hi da i . t^\i .hòtttu* Jom }L',ít±x- Artji M AíihJfiJ {! 744- ISOS): csfntnhution ã 7 MuM M* ntfhttttoe* ríftífsihfuoé *r i X ls meu* 
iJitj littieiiipM Jé P£âpa#tu Ju XVM 1973; y E CíH B A Cl in,V Dkuru) inítilut-iiinál rtlâiiru a U (uinLenni r 
tii»L>ríâilií L Kcal AiitliMiiUde RcIL* Arltf dv IVrimitdit", 1994 , pp I 3 - 34 , 



|ft# 1+ | I.oeih-Micm i vas Uv 

Í4í jttnuha J§ /v/r)v V* 1 74 ,3 

Cnl Mu*,'», N*,*iisrttiI iLl EVi|Jt>, At4,|nJ. h#p»iíl«< 
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PINTURA DE tOS EU:| NOS j UentiJaJtj campmliJc 


Pero entre la nómina de los pintores foráneos 
que trabajaron en la Corte, no solo encontramos maes¬ 
tros franceses, sino tandjién italianos, 177 Como bien ba 
senalado Urrea Fernández, la presencia italiana a lo lar¬ 
go dei siglo XVIII espanol casi equilibrará a la francesa, en 
ocasiones valorada en exceso, sin que deba olvidarse el 
papel desempenado por figuras de la Corte como Ia rei¬ 
na Isabel de Farnesio o el marquês Scottí primeru, Fa- 
rinelli luego y los embajadores Àcquaviva y Aróstegui 
des p u és, a la kora de configurar el gusto cortesa no y de¬ 
cidir los encargos. 172 Àsí, en la Corte de Felipe V des- 
Laca Andréa Procaccini (1Ó71 -1734), 173 discípulo de 
Cario Maratta y representante de la corriente clasíeista 
dei barroco italiano, que en 1 720 llega a Espana y reci- 
be el no m brami en to de pintor de câmara y los p ri meros 
encargos dei monarca para realizar trabajos relaciona¬ 
dos con su faceta decorativista en los sítios reales, ga- 
nándose poco a poco la voluntad de los reyes fiasta llegar 
a converti rse en una especie de consejero artístico que 
conseguiría que se adquiriese la coleccion de pinturas de 
Maratta y la cie esculturas de la reina CrisLina do Suécia, 
Otros pintores italianos que trabajaron en Espana en la 
época de Felipe V fueron Giussepe Maria Astasio, que 


171 Litigado cl frígJo 3CVTI1, f ta lí a llwiiPi larijíi tiempo cn cLçlivç, pero aún ííültservaka cíerta vílaliJaJ como centra artfítictf. 
La Ciírtu espunula nunca intimiinpio sus relaciones .irtííticae con nquel pai*, y loa di talln-a Je wn cultura « nwníuvieron 
pereimcu cu d método exprvsi vu <Lel arte ispanol a Lí largo de toda la etapa harroca, Sin vmbarío, al refugiarei Felipe V 
de una mancTâ un tanto exclusiva en el arte de Virsalleí, to italiano podría liaLer pirdido protagamiroo, pero lo cierto es 
que el legado arLfetico italiano, ítitil v variado en su larga fcrayeçtoria barroca, lugrú rcumlener en la Corte de loe Borbo- 
tle# á=u firme repntaeion, ofreeienJo ya cu el primer euarto Jl-| eigl íp las cuaJidades poéticas y cl d vate Elo que katfa de cul¬ 
minar eu, el estilo maduro de Tujjpola. 

J Jj - J, I 1 KKEA F|:VS'ÁNYIK'/, La piniimi italiana Jal sigla XVJJl çn Bspatla, 1 977, p* 1 3. 

Para fa actividad de este pintor en Eípafta: ibitL, pp. 175- l&Ò. 

Para Guiraepc Maria Àstííío, Semprtmlo SuLiasali y Domenico Maria Sani: ibid., pp. 82-85, 230-232 y 199-214, 

re spec 1 1 vamenie. 

ira lhil t pp. 157-1 61, 1 70- 1 75 y 234-238. 

17íl Activo eü L segundamitad dv la centúria, Espmal íundió la pintura de tradición ^evillana —desde la gracia elegante de 
Murtllo, bosta la violência cxprciiva de Va Idea— con el rocoçó viiropeo, coníí^urarulo un arte refinado que 1c canver- 
tirta en uno de los mejores pintores espailolc* de su época, K. M, PTiKMTS, juan Jx Lspiitaf, I 981; 13 VaLDIVIESO GoN- 
ZÁ.LEL " 1 ris nuovnj obras dv |uan de Espinal", 1988, pp. 165- 168; y 't.W serie pictórica de la vida de San Igiuuiu de 

Lcyola fpor juan de IIspiual* r 200U, pp. 3QI-4t)2. 

Al advvnimienUi al LronO dei duque de Alijou, la pintura cortesana apenaj registra nomLres dc inleréff cn la nómina de los 
artífices cspíninlcs, y los existentes parecer» delia li r**- entre las reminiinccnciíis dc la tradicióii y losrc^alnod de influencias 


llcgó acompanando a Procaccini, los discípulos de ésle, 
Sempronio Subissatí y Domenico Maria Sani, 174 quien 
le sucedia en el cargo a su muerte en 1 734 y se especiali¬ 
zo en escenas populares de tono satírico, así como Giaço- 
mo Pavia, Francesco Leonardoni y Nicola Vaccaro, 17 ^ 

Aliora bien r aunque la 1 legada a Ia Corte de artis¬ 
tas extra njeros fittbo de tener un cierto eco en los círculos 
directamente relacionados con cila, la nueva sensibilidad 
de la recién Ilegada dinastia borbónica y Ias nuevas ço- 
rrientes estéticas intxoducidas en el âmbito cortesano 
tardaron en difundirse fuera de los muros de palacío y en 
alcanzar una dífusión general a través de las Academias 
de Bei las Artes. Así, la continuidad respecto a la pintura 
que se demandaba y realizaba en época barroca y Ia su- 
pervi vencia de sus formas y convenciones serían la tóni¬ 
ca general, pues la Iglesia, buena parte de la nobleza, los 
grêmios ycofradias y, en definitiva, Ia clientela tradicio¬ 
nal de los artífices de la pintura mantuvieron por muebo 
tiempo la fidelidad a los modelos de final es dei siglo XVII. 
De este modo, las novedades que introdujeron los pinto¬ 
res de corte tardarían bastante en producir efectos artís¬ 
ticos significativos, pues para que en los distintos âmbitos 
de la geografia espanol a se tu viera noticia de lo que ba¬ 
cia n en palacio artistas como Ranc o Van Lo o, y esto se 
convírtiese en un lengaaje pictórico usual, Kabrían de pa- 
sar aun anos, Jándose incluso la circunstancia de que en 
Sevilla el lenguaje de Murillo se prolongaria basta 1780, 
o que pintores de considerable calidad como Juan de Es¬ 
pinal 1 76 todavia en 1 750 pintaban como Valdés Leal. 

La produccíón local se caracterizo durante la 
prímera mitad de siglo por el tímido cUsarrollo de algu- 
nas escuelas regional es, como la sevilla na o la ca la la na, 
y por el papel subordinado que tuvieron los artistas que 
trabajaron en Madrid respecto al de sus colegas foráneos, 
l 4 allaron, desde luego, personalidades fuertea capaces de 
dar un impulso renovadora las formas barrocas, a pun- 
to de agotarse, 177 y lo cierto es que babrá que esperar a 
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Goya para ver surgir a un artista de primer orden, pero 
hasta la fundacíóri cíe Ias Academias 1 —e incluso cles- 

pués, en algunas zonas-—, Ia pintura siguíó nutríénclose 
de la tradición dei último barroco* Entre los pintores es- 
panoles de la primera mi ta d de la centúria, sobre sal en 
Antonio Palomino y Miguel Jacinto Meléndez r en Ma¬ 
drid; y íuera dei âmbito cortesa no, Bernardo Germán 
Lorente y Domingo Martmez, en Sevilla, y Antonio Yi- 
ladomat, en Barcelona. Todos ellos formados en la tra¬ 
dición castiza seiscentista, 

Al subir al trono Felipe V f cl mas significativo 
de los pintores espanoles vivos era Antonio Palomino 
(1655-1726) 3 79 que se liallaba en plena producción y 
ostentaba el título de pintor dei rey desde 1 688. Artista 
bábib con un notable sentido decorativo y preocupado 
especial mente por la pintura mural, &e inscnbe sin dili- 
cultad alguna en la tradición dei gran barroco madrile¬ 
no al modo de Cláudio Coe II o; pero eshivo también mtiy 
influído por el estilo arrebatado de Lucas Jordán desde 
la Negada en 1692 dei napolitano, 16ü quien contribui¬ 
rá a aclarar aún más su paleta y a eliminar de su activi- 
dad de decorador de bóvedas los ecos de la quaJrattura 
a favor de com posiciones uni la rias con amplios eelajes 
y acusados escorzof* Stt producción artística no se limi¬ 
to a la Corte, donde entre atras obras realizo trabajos 
para el hospital dei Buen Suceso o el oratório dei Ayun- 
tamiento, y desarrolló asimismo su labor como fresquis- 
ta en Valência, Salamanca, Granada y otras localidades, 
si bien su mayor mérito radico en su faceta como teó¬ 
rico y tratadista expresada en el Museo pictórico tj escala 
óptica, amplia obra de carácter teórico, didáctico y bio¬ 
gráfico que le ba becbo merecedor dei cu I i li cativo de 
Vasari hispano.!** 1 

lamb íén de relevância fue el ove te use Miguel Ja¬ 
cinto Mtdéndez (1676- 1734)> ÍS2 pintor dei rey desde 
I 71 2, uno de los mejores retratistas espanoles de la 
Corte de Fel ipe Y. Se conocen diversos ejemplares dei 


monarca de medio cuerpo y su primera esposa, como el 
que se conserva en el Museo de Lázaro G a 1 dia no y en la 
colecçtón Rárcenae, en los que se advierte la influencia 
clara de los pintores foráneos de la Corte borbóniea, En 
otros retratos de su mano de personajes como el mar¬ 
quês dei Vadillo {Fig* 3 d), corregidor de Madrid, el tono 
es más conservador, presenta una severidad y gravedad 
berederas de la tradición seiscentista. Pero Meléndez 
trabajó también para los templos madrilenos, advirtíén- 
dose en esta vertiente de su labor Ia continuidad de! ba¬ 
rroco madrileno, en particular de Cláudio Coei lo, y más 
vagamente de Rizi, depurado en una dirección de exqui- 
silo refinamiento y delicado colorido, que entroncará 
con la sensíbílidad rococó sin romper con sus raíces de 
pleno Barroco. 

En cuanto a Sevilla, Ia berencia dei maestro Mu- 
rillo -y en menor medida la de Valdés Leal— llenarã 


fcráneas» sin que la originafi Jad nutra las aportaciimcs de estos pintores .1 los que pau latina mente se irà marginando 
de los encargo» régio*. Clarificadoras en este sentido son lai palabras de Maria Luisa de íakoya, primera esposa de 
Felipe V, cuaiido —Como recoge Bottincau-— escnki.i a madame Royale lo siguientv: "íi tüviésciTiort en Efpafta algu~ 
no * pintores mianos, no kabría keebo esperar a vuestra petición Je que o* eiiviase nuratro» retrate», peru, en verdad, 
los |uv nos kan lirchu kasla atuira sem tan rua los que no me he decidido |... |, ciiando tengamuí tiempos más tranqui¬ 
los |. . 1 liaremos vertir un pintor de Fr ancia* Y, BOTTTNRAi , Etarte corbtsanú* ,. , op. ctt, w p. 334. 

La ccmsFtución de las Academias de Bell as Artes determinará un diicvo e amin o en ta mlegíadótl social dei queliaoer 
artístico. La Academia, controlada por Li burocracia real y por Li nolilc?a r potidria en rnarcka una rigorosa rcglamcn- 
tacitin que ustaLIecía una drástica aeparadán entre artistas y artesanos. El decoro de las arte» y una ideulo^ta que de- 
«aiTúJla el çunccptn dei mérito did artista -ukyaeen vn tas cláusulas dei discurso acadêmico, resultando ser un 
mdinfietfto ético-polí íleo en el reformismo ilustrado, El proyeeto académico, con antecedentes en el sigla XVJI H fue 
apoyadt> en el sigío XMII por ima elite que. at reagruparse sokrc un programa defimdi < y apropiado, Eo^rO el apoyo de la 
monarquia reinante* La fundacián quedo integrada en el aparato burocrático real, y su estruetura cientifica se adapto 
a los modelos de liai ía y Frarleia. 

: 7> * Para Antonio Palomino: J. A, GaYA N!« SO, ViJadç À&ttía .-Ufunru Palomino, 1956; Apakkmo OLMO?, Pútommo, Su 
arte p su tiampo, I 966; N. GaLIMV S AN MtíIPIíL, "Algimas noticias nuevas sobre Antonio Palomtno , 1 988, pp. 305- 
114; L A* Ll.ORRxí MoNTOSO; Ef programa kònogrãpco Jef templo M Soft Nicolâs Oty&pú u las obras de Antonio Palomino 
en Vaiem kit 1988; A ntowa Pctlomrrto itn piitat mlcm íamj dei segte XVíl: a$tuátiüpnúgrájffC0-çúntextuál t 1990; y A. CaSELLO 
JiMKxnz, "Antonio Palomino', 2tH)2, pp 373-380. 

Lst 1 legada de Luca Giordano a E:spana en 1692 eotttribuyá a rcforrar y difundir las formas más brillantes Jel Barroco 
pleno, que Uegorfan a todos los puntos de la geografia espafiola* En cuanto a Palomino, L presencia de! napolitano no 
süpuso ninguna tnargiiiacíén para cl, sino que, por cl contrario, la amistad que pronto leis unió biKO que üíordano 
—dueõo de la Real Câmara en es os anoa— le favo reei era cuanto pudu., 

F. |. 1.1 -õ I HL LO y M. 3- 8 VN?, 8 AN/, La teoria espatloLí en ta pintura en e! skfla XVitl; el tratad u da Palomino, ! 979; y A. 
1 r HI:lK\ JiH s vV CoKO>, l\'it?amiettlü artística esf\ttíat Jel sialo Wtti; Je Anionia Pawmina a Francisco J# G&ya t 2001. 

1^2 | J ara Miguel Jacíulo Meléndcjs: E. SanTIAoO PAiSZ, MígualJúcinto Síelèndez, pintor Je Felipe V\ 1989; V I", Ce 1 ! f Àí£ I 'Fr 
CÂCHKííí 5 , "Àlgunas aportactones a la obra de Migue] Joctnio Mdèndcík 1 995, pp, 603-61 4. 
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la pintura de buena parte dei siglo XVIII, t ti episodio cie 
cierta traseendencia en use âmbito fue Ia estancia de la 
Corte de Felipe V en Ia ciudad hispalense entre 1 729 y 
1 733, lo que perinitió a pintores Io cales conocer algo 
de la estética francesa que encarnala Ranc, al ti empo 
que acerco a la reina Isabel de Farnesio a la obra de Mu- 
rillo f que le suscito una gran admiraeión y el deseo de 
adquirir pinturas de su mano, lo que ratifica de algun 
modo la vigência de sus modelos. 

t -no de los maestros que perpetuarem en Sevi- 
11a la rnanera suave de Murillo fue Bernardo Germán 
Lo rente (1 Ó85-1757), conocido como el pintor de la 
Divina pastora {Fig. 36) detido a los numerosos cu adros 
que ejecutó sobre ese tema, 153 Consta que se vinculo a 
la Corte durante la estancia seviliana de esta,l 54 reali¬ 
zando bacia 1731 un retrato dei infante don Felipe de 
Barbôn t futuro duque de Pariria (boy en la coleccion Co 11 
de Barcelona), en el que se aprecia claramente la inevi- 
tabl e influencia de Ranc. Otras obras suyas son la serie 
firmada y fechada en 1733 de la Vida de Cristo de co- 
lección particular sevillana, un Sctw Miguel de coleccion 
particular cordotesa y alguxios excelentes trampanto¬ 
jos, como los dos je si ví no y hl taboca dei Museo dei 
Louvre, o el de la A lace na de coleccion particular. 155 

Pero 1 a personalidad pictórica dominante de la 
primera mi La d de la centúria en Sevi 11a fue Domingo 
Marti nes: (1 688- 1 749). Formado en el estilo cie Mu¬ 
rillo , con quien coincide en el gusto por lo infantil y lo 
delicado, supo fundir bábi Imente esta tendência con la 
graciít un tanto ama n era da dei arte cortesa no de Rànc, 
a quien conoció en Sevilla. Sin embargo, sus conjuntos 
mural es y sus lienzos religiosos se mantuviemn dentro 
de las formas y modos dei pleno Barroco tradicional. 
Bsía fusión de comentes pictóricas elevo su nivel de 
ereatividad basta el punLo de converlirse en el pintor más 
famosa de la ciudad. Entre sus obras destacan la Jnmacu- 
fada Concepciân de San Lesmes de B li rg os, la Santa Bár¬ 


bara de la parroquia de Umbrete, la serie que ilustra Ia 
fiesta celebrada en bonor de la coronación de Fernan¬ 
do VI, las pinturas mu rales de la iglesia de la Merced (boy 
Museo de Bellas Artes) o la decoración pictórica de la 
iglesia dei colégio de San Teimo, 155 

Respecto a Cataluna, donde la actividad pictó¬ 
rica dei siglo XVU no babía sido significativa especial- 
mente, Ia transieión al siglo XV11I se produjo sin rupturas, 
aunque la presencia en Barcelona durante unos anos dei 
pretendi ente a la Corona, el arcbí duque Aon Carlos, tuvo 
ciertas consecueneias, pues a su servtcio estuvíeron vá¬ 
rios miembros de los Galli , familia boíonesa de decora¬ 
dores que contribuyeron a renovar el gusto e introducir 
formas de un barroqufsmo exaltado, similar a! que se de- 
sarrollaría en dei centro de Europa. Pero el pintor más 
importante de la primera mitad dei siglo XVIII seria An- 
tonio V ; iladomat (1678-1755), cuyo estilo conjugo 
preocupaciones realistas dei naturalismo seiscentista 
con actitudes dei plena barrocoJ 5 ^ De su mano se con- 
servan en el Museo de Arte de Cataluna la serie de la 
l ida de san FrancÍsco § así como los lienzos de Ias Cuatro 
estacÍoncs r concebidas como escenas de la vida popular, 
y los Bodegones de cocina, de fuerte efecto ténebrista yen 
los que adelanta ciertos efectos goyescos, aunque su rea- 
lizacióii de mayor interés es la decoración de la sala de 


ISi SigniíicaLivíU reauhan l,i; palahra- dei conde de AgTuilan contemporâneo y poLtatici de 1 .orente, que definia accrtodomente 
íii arte al ícnalar: TDlOM como todo* los de esto* tk-mpoji a copiar ç imitar a Murillo; con eso, y un gran maneja, faci- 
lidad de colorido y fucrza o Ya!eiiLi<i imi los taqucft (porque pinto cati siemprecan brocha) ha granjeada una repu- 

taciori a que no corresponde jfu difcufot C. BlíüiA XíAVARKO ci tíh Los si^los Jol Barroca, I 997, p, 309* 

1 ^ Apmit.i V cán que cuaudo U.iLlI de Farnesin comício en Sevtllâ Li pintura de Lorente qudó grataraflilbj forp rendida y 
qniso que íc iiomhrasen pintor dei fcy; pera ei pintor sevi 3 la no “no quiro corno sc lo propueo, porque no §e le preciase a 
seguir 3a Corte. Su £enío melancólico y tu traio de poca franqueia le prívaron de lucir su haínlidad y talento . I- A, CllAN 
BermüUHZ, Diociónarfo, I$0(J, vol. |1U p. 5L 

Para Bernardu Lureule Germán: D. AsCi LO ISitOl I -Á t Maríffoy $u iiscutlã m coléccfanes portkttlams, 1 Ó i 5, pp. 21-26; 
I:. V\ ! u<vsf:.-o GosiZM j:/, História dt Lt pklturo wvifLma; siglo? xmd XX, I aSíi, pp. 309-311; y j, MtUCE A, '‘Bernardo Lj- 
retite German:el retrato dei iníaiile D. Felipe"* 1961, pp, >1 3-31 4-. 

Para Deuiou^o Marlinex: S. CokO CANAS, Domingo Marthicz, I V82, que rccogc la poco ahundanlv Inhlro^raífa prece¬ 
dente; y E. VALnnlESó Govm Lfiz, I! tf to rm */e ht pintura . ., op, àt„ pp. II 1*312. 

te"? CeAa Beminde/ ^L-Aala que \ tlaJoml pinfah.i “paíaescod novedad. retratos con jcmejnnxay hatellú con éSpirÜu y 
tlardia*. J- A. CllAV B8CM0]>Eií r op. cit. r 1800, Vid, \\ p. 23$. 


í pi< 15 1 Micra. Jacinto Mi-lünOEZ 

Oún /V.iijl/ílv.i A nionic SalcrJa y AyííiVtv, primar marijn^á Jul \ 'IiJíILk 
ca. 1729 - 1730 

Aid. ti.,- Ikdlan Arte*de .Wturia*, Oviçdo» 
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juntas <le la hermantlad de 1 os Dolores-de Mataró, buen 
ejemplo de su eapaeidaJ dramática y decorativa, y, sm 
d ada, Ia obra más significativa dei Síglo de las Luces en 
esa zona. 1 88 

Ya en el reinado de Fernando VI comenxarían a 
recogerse los frutos de la educación académica, ora por 
parte de proresores como Andrés de la Calleja,^ ora de 
alumnos como los bermanos Gonzilez Velázquez, J9Ó 
Àntonio, Luís y Alejandro; al ti empo que contimiarían 
1 legando artistas foráneos como el venecíano G ia como 
Àmigoni (1680-1752)^3 o el molfetés Corrado Gia- 
quínto (I 703-1 765),*92 q Lie trabajaron, respectiva¬ 
mente, en el ornato de los palacios real es de Âxanjuez y 
Madrid, al ti empo que retrataban al rey con gran refina- 
miento. Àdemás, la pintura decorativa fue sumamente 
procligada en templos y palacios, y en este terreno se 
movieron de manera casi exclusiva los bermanos Gon- 
zález Velázquez, que en la segunda mi ta d de la centúria 
se eneargaron de la ornamentacíón de buena parte de los 
templos madrilenos. 

Àsí, durante la segunda mitad Jel siglo XVT1 í F los 
artistas hispanos acometerían una actividad pictórica 


cada vez más destacada, revelando, de una parte, la in- 
lluencia ejercicía por los maestros extranjeros [legados 
a la Corte y, de otra, Ia creciente importância que la re- 
ci<hi fundada Academia de Bei las Artes iba ejerciendo 
sobre el arte espanoL*93 Pero aunque sean anos de ínte- 
resante actividad pictórica que tendrán en la genial fi¬ 
gura de Francisco de Goya su colofón, no nos ocuparemos 
de este período por cuanto rebasa los necesarios limites 
impu estos. 


^ AlCOLEA UIU Antoni Viltidiímat, 1992; y F. MlEÀLPEíX VlLAMAI.A, Efpiittvr Aritoni ViLdomal i Mattah (1 P78*l 755): 
hxografb * catàivg critic, 2005, 

Para Andrés de U C alleja: J, L. JÍARREO MOYA. ‘Àlguna* nçticta* sobre la vida y Ia obra dei pintor Andréa de la Calleja*, 
1988, pp. 315-346; M, L. MOJIALIff Fica, ‘André* de L Calleja. autor de \oí cartonei para la píeza deeaíé dei Pa lacto 
d*; Rl Pardo , 1992, pp. 435-470; de la miíma autora, "Obrae dc Andrés do la Cal loja, mi pintor desconocído «h los 
palacios de Madrid. La Granja y Riofrio*, 198], pp. 57-72. 

19,1 ^ Ara l'** bennajioij Goimález Velfequcz: 5, R(t S 0UVA, Là*'hmtan&i QtmüU? Vtilãsquex. piniens JJsigfo XVllt, 3 964; 
- C ÁNOVAS iíEL C A57TLLO, Los hsTmanos Gomãlez Veltequez, iuis, AlajanJn? tj Antott», 2005; M. SÁNCJfEZ !>L : P\ LA¬ 
GOS, Atüúnic Gonzâíaz Vdázquez: un pintar sn ef Madrid Mjnglo XVttl, 1978; t. 0CTIÊKRE2 PASTOR 'Retratos de Luis 
GonzáW Velizyuez , í 989, pp. 139- 146; y J, M. ArNAIZ. Àniatrio Gomâlcz Pintar d* câmara dc Su Mafastad, 

1723*1702. 1999. 

Fara GLieumo Àmigoni: J. UHKÊÁ FernANPEZ, Im pintura Haiianu.. ,, ap. dL, pp, 59 - 78 ; y |. ]■ LlNA Fl‘lí^ÂN0®! f 'El 
retrato de Ivrnnndii VI y Bãrlj4r4 con t\\ Corte, por ^VmigoníÂ 1979 , pp. 339 - 340 . 

Iy - Para Corrado Giaquinto: Corraja Oiaquinio v Espafia, 200Ó, con abundante > achializada bibliografia; M. C,, GAJÍCFA 
SASIíTA, 'Corrado Gioquintoen Hípifla', 1971, pp. 53- 100; y V ROJO BaRKENC. "Corrado Giaquinto y la Real Acade- 
mía de Bellaj Àrtéí de 5an Fernando*, 1998, pp, 259-271. 

' ' A IJbJ: 3 V\ Dl: LOS L OHC>, Pintura, tUíUitahÁtJ a tJcdogtacn ía dc linfas Artes Jc Stiíi FetiuníJa, I 741 - 1300 « 
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El arte de la pintura, coroo todo sistema de comunica- 
ción f como todo 1 enguaje, es el producto de un 
proceso, el resultado de un “ir siendo”. No se 
trata de algo fijo é ínmutable, sino de un medio 
de expresión que está sujeto a constantes câm¬ 
bios a lo largo dei ti empo. Àsí, el tipo Je pintura que encontramos en uso en una determinada comunidad, 
en un tiempn específico, podrá ser parecido pero nunca exactamente igual al que estuvo o estará vigente en 
esta; ni esc tipo de pintura será aceptado, o al menos no de la mísmà manera, en otro centro productor, Por 
ello, es justo clecir que cada lenguaje pictórico se ba ido modificando o, itiejor aün, enriquec tendo merced a 
la combiuación tanto de las variantes propias de su desarrollo interno como de los rasgos o giros prove¬ 
nientes de oiros sistemas de representaeium ^ os que al entrar dos o más sistemas de comtmicacíón en re- 
Ución, parece lógico que se tiendan a buscar aquel las notas qtie r luen por similares o f rançam ente com unes, 
bien por novedosás y atraclivas, posibilíten el contacto entre ellos. Fenemos, pues, que cada 1 enguaje 
—verbal, escrito o i cónico — se lia ido con formando lentamente, so metido siemprea las tensiones internas 
y externas que lo liacen oscilar entre el respeto a la tradición, que nace de una actitud poco afee La a los 
câmbios, y el deseo de abrirse a notas ajenas y en uso en otras tradlciones que podrán irse adoptando y 
entretejiendo de manera gradual para, al fina!, quedar fundidas con Ias dei bagaje de base. 

Con el dtscubrimieiito de América, comenzó el largo proccso de trasvase a los nuevos territórios de la lla- 
mada cultura Occidental, dei grueso dc sus formas de vida y de los valores que la cónformaban, incluídas sus expre- 
siones artísticas* ÍY>r consicuiente, el tipo de pintura que para el siglo XVI su realiza en las distintas regiones que 
estaban bajo el contrai de la Coro na espafiola en el Viejo y el X nevo Mundo participaba de esa amplia base conuin 
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que era la pintura de la cultura Occidental, que si bien 
hundía sus raíces en ei mundo clásíco grecorromano, 
para entonces ya batia ido aleanzando distintos está¬ 
dios de desarrollo y de personalidad en los diferentes 
centros produetores. Àsí, se puede convenir en que la 
pintura que trajeron los espanoles a sus colonias era 
la que se praeticaba no solo en las distintas regiones 
de la geografia espanola, sino, más propiamente, en las 
distintas escuelas europeas, de modo particular en las de 
í tal ta y Flandes. Dada la importância que para la época 
babían alcanzado estas, no parece necesario justificar 
su menctón. Pero 4 de que pintura espanola bab] amos? 
Al respecto, convendría advertir que intencional mente 
no liemos liablado dei trasplante de “la pintura espanola" 
—como si fuera un todo completamente formado e in¬ 
dividualizado—sino de la pintura que se praeticaba en 
las distintas regiones dc la geografiaespanola. Para buena 
parte dei siglo X\H Viene más sentido bablar de una pintu¬ 
ra andaluza, vaíeneiana, castellana o catalana que de una 
pintura espanolaV convicciõn que adquiere más peso 
euando reparamos en que la pintura que se bacia en cada 
centro produetor revela un mayor o menor grado de con¬ 
tacto con la pintura que ee reahzaba en I"landes e Italia, 
queeran, con nuicbo, los centros produetores que mar- 
caban tas pautas a seguir . 2 

Abora bien, dei inismo modo que lo acontecido 
ccui la lengua castellana, que una vez trasplantada babría 
de seguir eaminos paralelos, pero no idênticos, en et ba¬ 
lda cotidiana de cada lado dei océano Atlântico, seria 


). BtíOWN, Lt i íle Ore Jff la pinitem lVJ Htpíjfta, 1990, pp r 2-3, 

La inlroáuecí^Ti dei Rviiacimiento vn la PenfmuU m* sá\i> «? numU* «obre una iniLliL utiidaJ v^tíltrfciea dei gótico 
final, sino qtte se Ftiv damii» de ditdmta manera y en tiempoá diferentes en la* divertas regiones. Àáf, niientras que entre 
los pintores de la ítona vaíenciana la mflueneta italiana fut? más rapida y completa, eu CaglilL y Calai una auksistieron 
por más liertípi» Lis fuerles Iradnióues ti ó! ivas, J. CamÔN A/NAJI, á rfjtí, XX/ti Im pfrllum st parida deltigJo XY7, 

1970, p. 12, 

Para un mayor dcsarroíln dv este liilo argumenta h J* G' iCfiltREY. MACES, *),La pintura novnliíspana como una koiní 


prcUVriea americana? Avanee^de ima investi^acriàn eneierueí . 201)2, pp. 47-99. 
ihiJ., pp. SÍ1-8S, 


muy ingênuo suponer que el tipo de pintura que llego 
con los primeros espanoles sigtdó en los centros ameri¬ 
canos los mismos derrotéros que se reconocen en las 
escuelas ibéricas, o que permaneció fijo e inalterable para 
los tres siglos que duraria la dominación espano! aA 

Como todo produeto dei quebacer liumano, la 
pintura que se trasplantó pronto babría de cornenzar 
en los centros americanos su propio carnino acorde con 
sus peculiares circunstancias históricas. Por más que 
sus artífices siempre se mostrarem atentos a los câm¬ 
bios y modelos que iiiinterrumpidamente llegaban de! 
mundo europeo, su producción se íue construvendo con¬ 
forme a los gustos y los ritmos de las nuevas socieda¬ 
des que íban cobrando forma en este lado dei océano, 
En otras palabras, los lenguajes pictóricos empleados 
pueden ser entendidos como un eco de aquellos que 
prevalecí an en las distintas escuelas europeas, Como 
era de esperarse, según Ias condiciones específicas de 
la realidad americana, en no poças veces los principa- 
les aspectos técnicos y rasgos formales empezaron a 
ser manipulados o combinados de un modo diferente, 
desembocando de manera gradual en las peculiares Va¬ 
riantes dialectales *, 4 en tanto expreaionee similares, 
que acaso = m separarse de los patrones origlriales co- 
nienzabau a ser diferentes porque respondían cada vez 
más a los recursos técnicos y matéria les, y al gusto pro- 
pió de la sociedad que los producía —soluciones for- 
males e iconográfieas—, que permitirían diferenciar 
no sólo la pintura realizada en el âmbito americano de 
la ejecutada en alguna escuela de la Península Ibérica, 
sino distinguir una pintura cuzquena de una limeiia, y 
una poblana de una realizada en la Ciudad de México 
o eu Quito; un amplio abanico de modalidades, todas 
ellas con una misma base común, pero con sus propias 
características* 

La 11 c v ^ a d a tl e \) ] n to res a I os re i n os a 1 ue rica nos 
se fue dando en distintas oleadas. La aíslada presencia 


IR* t| ÀNUREsun Coxai.v 
Eijuich Fhiai. ca, I 575 

[firipln Jv íúüitu D^^inin^^rY.inLuitLn, NL-xíco 
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de algvmos de ellos está aval ada por referencias doeu- 
mental es desde fechas tempranas. Así r tenemos el caso 
de Cnstóbal Je Quesãda, avecmdado en México desde 
1535, o el despi aza mien to de los lllescas de Cúrdoha 
a Sevilla, y luego posih Semente a Cariarias, para des- 
pués 1 legar a la Nueva Espana, de donde a mediados de 
esa centúria partieron para avecmdarse, l i na 1 me n te, en 
el virreinato dei Peru. 5 bn este contexto, la promulga- 
ción en la Ciudad de México de las Ordenanças dei grê¬ 
mio de pintores y dor adores, en 15o7, permite afirmar 
que para entoncesya trahajaha en él un número Indeter¬ 
minado pero suficiente de artistas de estos ofícios, los 
que, ai estahlecerse, abrir tal leres v recibir aprendices, 
reprodujeron la mecânica dei sistema gremial europeo. 
Hecbo trascendental que rtiucbo contribuyó a sentar Lis 
bases para el nacimiento de las futuras escuelas, pues 
presupone, junto con !a jerárquica división interna de 
aprendices, oficial es y maestros, la transmisióu de los 
conociniientos de padres a bijos y de maestros a alurn- 
nos* Si al principio cada artista debió eoncretarse a en- 
senar el tipo de pintura que babfa reeibido en su lugar 
de origen, no es menos cierto que cl los pronto se con- 
virtieron en agentes dei cambio, al caeren la cruenta de 
que ya formaban parte y trabajaban para sociedades que 
no eran exactamente iguales a las que estaban acos- 
t um brados y, sobre todo, al verse o MigaJ Os a adaptar 
aq uri Lis tradíciones a las nuevas nec es idades, orienta- 
cionesy preferencias, con lo que babrían de incorporar 
pau lati namente las soluciones que mejor se avenian al 
gusto de la naciente sociedad de los virreinatos, con- 
tribuyendo así a la fijación y difusión de esc incipiente 
gosto propio. 

Pero ^desde cuándo esta pintura pitede llarnar- 
se espano l a de América ( }J\ partir de quê momento 
la pintura producida en cualquiera de estos nuevos 
centros produetores presenta notas que Ia dilereneian 
de la que sc realiza en los demás reinos espanoles? ^Lri 


qué consisten esas notas? La dificullad de ofrecer res~ 
puestas satisfactorias a estas interroga nies no ba per¬ 
mitido aleanzar consensos entre los estudiosos dei 
tema. Para el caso específico de la pintura en la Nueva 
Espana, se podría proporier que fue basta con los artí¬ 
fices que es tu vier o n ac ti vos aproximadamente entre 
los anos de 1610 y 1640 en que se pudieran detectar 
esos câmbios. La delimitaenm cronológica seãalada tie- 
ne que ver con el supuesto de que para entonces ya babía 
pasado un tiempo suficiente —dos generaciones de pin¬ 
tores, a partir de 1560, en que, junto con una serie de 
câmbios en las condiciones gene rales de vida, se acepta la 
Ilegada de artílíces capaees de manejar un arte culto— ò 
para asimilar y degustar lo básico de las modalidades 
dei lenguaje pictórico que se vénia construyendo desde 
los primeros anos que siguieron a Ia Conquista, tanto a 
partir de los artistas europeus que se empezaron a ave- 
cindar como de los cu adros que llegaban igual mente dei 
Viejo Mundo, y suficiente para que fmctificara con sa~ 
zón propia la semi 1 Ia sem brada. 

Para com proba r la validez de dieba propuesta 
es neeesario dividir bien las J os etapas: la importante 
labor inicial de los sucestvòe artistas que, procedentes 
de distinta? regí unes de la Península Ibérica y en dife¬ 
rentes momentos, se habian atrevido a cruzar el oceano, 
y una vez establecidos aqui y empezar a realizar obras 
incorporaron, primem, y reíorzáron, después, el uso de 
los modos pictóricos que predominabaii en el Viejo 
Mundo. La segunda etapa, eu la que nos detendremos, es 
la de los artistas que, por decirlo de alguna manera, vi- 
meron a cosecbar lo semhrado por los pintores que les 
babian antecedido. Para cumplir con el propósito de 
estudíarcun mayor detenimieiito la obra de los artistas 


Ã . FüAOA GoNZALEZ, ' Úitiígracmn do pinlurvs aniLiWtíe cu c\ si^lti XVI*, I 994, pp. 577-581. 

A. ük\ v L M» KC, *14 si^ii lie Ij integradún , 1076, pp„ 83-181 v |, Â, MANRK^ur.,‘Kvíbatímitíí “uItjVíÍ xiwmictítf- 
niiien 1971, pp. 21 -42. 


\ Tte 2 1 Bhrnakpp Ritti 
Cristo féãu&tad&, L\t. 1603 

iii U Compdflld, Ârcijiiipd, Pcni 
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que trabajaron t?n d tiempo ienalado ^-enlrc q li ienes 
f*tíin algunôf Je amplio prestigio, como Luís Juárez, 
Baltasar de IHchavc Ihfa y Alonso Lópex de Herrera, 
pero tamkién oiros menos conocidos como Pedro dei 
Prado, Basilio de Salassar, Gaspar de Angulo y uno más 
dei que por JcSgracia ni siquiera sahernos su nombre, 
pero al que podemos cotiocer como cl “Maestro de San 
I Ideio nso"—i t li te ii ta remos aproximamos al proceso 
de “niveUctón* dei longuaje pictórico que ellos alcanza- 
ron eu m quehaecr artístico, aprnvcchândo el proceso 
denominado "iaiW o nivelaciónt Se traia Je una nueva 
y sugerente propuesta metodológica que precisamente 
para el estúdio de la pintura colonial presento (uatia 
Gutierrez t laces —y que tomó prestada Je los estúdios 
filológicos—, en la que se enttende por nivdadón la 
"reducción [.,«[ de elementos heterogêneos para lograr 
una determinada homogeneidade 7 consistente en dejar 
Je Lulo las particularidades de cada pintora favor de lo 
que todos com partia n, troando un mie vo lenguaje y un 
sentido de pertonencia a un grupo, acomodándose así 
a una nueva realidade 

Si revisamos la lalior Je diehos artistas, es por- 
que Consideramos que su actuación es clave para com- 
prender el origeti de este proceso y conocer los pri meros 
paso* dei mismo» 

Contra lo que pudiera pensar se, en la fase ini¬ 
cial de este proccso de nivelación no cabe hacer la dis- 
tinción entre pintores espaftoles e indígenas, o al menos 
no en la matiera tan ta jante como sue te hacerse, pites 
tainhién participa ron en é! los artistas indígenas adies- 
trados y por onde asi mi lados a tas convenciones de la 
pintura Occidental en las escudas cotlvcntuales, entre 
las que destaca la fundada por fray Pedro de Gante, 
anexa a la capilla de San José Je los Naturales en el 


' |. üi I lCH.KIíZ MacIüv */\.a pintiiM iinvi+liiípjinri grumo una teofm* pjctorícft MifierdcAiiA?.. .*> op. cif., p, $4 

* m f p, 4 B. 


\Bê lj PlNTOB MJtomeo 

íviii Péjw giilvtuL J*f la» OtfuúMt pfímuf terciu Jg-I XVH 

Câl«lJtAt Jr PugikU, MeOi-o 
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convento grande de San Francisco de la Giudad de 
México.? Sobre este punto, no está de más recordar 
que ya Berna! Díaz dei Castillo kabía destacado la ac- 
tuación de tres de ellos: Marcos [o Àndrésl de Àquino, 
Jnan de la Cruz y el Crespillo; Jt * al pri mero, mejor co- 
tiücido como Marcos Cipac, se Ie ba relacionado con la 
iiiiagen de la Virgen de Guadalupe. 11 Habria que agregar 
a Jtian Gerson, ei “Úacuilo de TecamacbalcoL al que se 
le venía entendíendo como el autor de las pinturas so¬ 
bre papel de a mate dei sotocoro de la iglesia íranciscana 
de dicbo pueblo en el actual estado de Puebla, datadas 
en 1562, 12 las cuales, precisamente por participar de 
nnicbos de los convencionalísmos de la pintura Occi¬ 
dental por biien ti empo fueron consideradas como de 
autor europeoJ * 

Pero a pesar de los importantes cimientos deja- 
dos por los artistas de es os pri meros anos, de los cuales 
desafortunadamentê nos quedan muy pocos testímo- 
nios, es a partir de la década de los sesenta dei siglo de 
la Conquista que pudiéramos decir que se enipezaron a 
levantar los muros o partes dei edifício de lo que quere¬ 
mos entender como Ia tradieión propia. Líneas arriba 
expresamos que Ia pintura que llegó con los conquista¬ 
dores estaba muy lejos JeexU ir unidad estilística. Lo 
cual no es sino el resultado de la combinación de diver¬ 
sos aspectos, entre los que ciertamente no es el menor 
el que los artífices que pasaron al Nuevo Mundo proce- 
dían de muy diversas regiones y r por consiguiente, traían 
bagajes estilísticos muy diversos, hl lo queda claramente 
demostrado en los casos dei flamenco Simón Pereyns 
y el scvillano Andrés de Concba, I legados a La Nueva 
Espana en 1566 y 1 568, respeetívamente. Formado el 
pri mero en Ia escuda de Amberes, próximo a Franz 
Floris v a Martin de Vos, y el segundo eti la órbita dei 
afamado Luís de Vargas (ca. 1 505-1568), artista que 
tu vo la oportunidad de viajar a ] Lai ia y que representaba 
eu Sevilla la variante regional dei “manieriemo suavi¬ 


zado” {diferente dei estilo seco y didáctico dei "manieris- 
moreformado" de los artistas italianos en El Escoriai). 14 
No debe extranarnos que la pintura que trajeron eshi- 
viese fnli mamente relacionada con la que se estilaba 
en los âmbitos artísticos de Flandes e italía, babida 
cuenta de que esos países se babían erigido como los 
dos más importantes focos artísticos en cuyas fuentes 
ahrevaban prácticamente todos los artistas de Ias do¬ 
mas escuelas de pintura europea, entre los que t>bvia¬ 
mente se encontra ba o los artífices de los diversos centros 
pictóricos en la Península espanola, Eso explica que Pe¬ 
reyns liaya etnpleado un modelo rafaelesco para su \ 'ir- 
gen dei Per dó ti, y que para la representa ción dei pasaje 
de la adorocíón de los Reyes en el retablo de Huejo- 
tzingo (1586) esté utilizando el gr abado de Jan Sade- 
ler, sobre composición de Martin de Vos, câsi al mismo 
ti empo que Francisco PacbeCO en el retablo de la Vir- 
gen de Belén, en la iglesia de los jesuítas, en Sevilla 


9 Cormdcrado la primera oscuela dc arte* y oficias de América, este centro alcamó Lai êxito que pura mediados dei 

mismo sígln de la C onijuigla proveía dc rela hl os, imágenes y pintura? a S,i? diversas íglesia* que sc ihan erigindo por 
toda la Nueva Espafta. El mis mo mecanismo se dto cn Sudamérica dentro Jel proesao de evangélimción con los fraile* 
Jodocu fíiclie y Pedro Gocial; cl segundo, mejor conocído como "fray Pedro Pintor , era natural dc la cmdad de Lovn- 
na y parece hakcr perfccnccido a L ilustre família Ac artistas (lamencos de lo a Goltzim- A. MofclIXO, Fniu JaJoco Ríqua 
y fray PsJrv Gàciál. Apóstolas y maestros flatuanoas t/e / 533-1370, I 996. 

10 B- Dl AZ hl;L, CtóTIU.0, Historia oerdaMra da L conquista da lo Nua m Fspaiía, I 9Ó2; en el capítulo XCt (p. 1 57) le [lama 
Marcos de Aqui no, pero en el capitulo CC-IX (p, 537) lo nomhra Andrés de AquinO. 

U E. CGOHMAN, Desiiorro de sortíLros. Luz an a!ortyan Jc lo imagart ty cuílo Jc Nuastm SoiiaroJ»: L mo J ü lupa Jaf Tepei/ac, I QS f>, 
pp. 1 3 r S6 y 245-24Ó y p. ÁnGÊLES JiMéNIÍZ, "Apeles y tlacuiloa: Márcaí Griego y la pinlura erittianü-mdfgena dei 
íigltí XV en la Nueva Espana",. 2004 , pp. 11 5 - J 3 3 . 

13 R. Camelo Aí^bk^sdo, |. Guruja Lacroix y C. Reyes-Valerjo, ju<™ Gtrson ll&cuilo Je Ta&wtachJcc, 1964 . Para 

últimas fediaf, sin cmljargo, se lia desmantelado la Liftoneldad de un artífice con ese nomlire, pero se mantiene l.i 
crecucia de que en diclias pinturas iiitervinieron uno O vários artistas Indígenas. P. Escalaste Gohzmbo, "Fulgor y 
muerté de Juan Gerson o Las ogdlacione* de los pintores de Teeaniaelialeij' f 2006, pp. 325-342. 

1 i Fueron vartos lo^ e^LidiosiPS cjue creyeroji ver en díclias obra* la mrino de un pintor ílamenco con dires italianixantcs, 
Manuel Toussaint asentã que "por su noinlire pareee li.ilier sido flamenco; un flamenco que recomò Ital ta antes de 
venir a l.ií Índias, y que m> kahia olvidado dei lodo las características de! arte de su propio pais" M. Toi TS.VINT, "Pin¬ 
tores coltmiales en Tecamackalco", 1 932. Por su parte Georíe Kiililer sido asentõ que "liis nume and In? style indicatc 
a Nortíi European ortgin" |"sií nombre y estilo indicam que proví ene el norte de Europa 1 "]. G- KcBLEJ^ Mexfcan Archi- 
tcctura of tlm Sixtaonth Ccti(itry r 1 948, i. ll r p. 367. Mar dlitiudti se mostro Dí^go Angulo Ifnguez cuando advírtíô en 
Jicfía? pinturas un estilo que acEpnmdfa ‘pt^r su primitivijinu e ingemndad", el cual le llevrV a pensar que se tralaki má* 
de "un pintor provinciano de lof Ai.:i? nle la coiupiisla qile de la segunda milad dei fríglo", y concluir que ‘si efedivamenle 
se tratase de un pintor flamenco, como permite aotpeckar cl nombre, su arcaísmo seria aún mà$ notakle" D, ÀNÒÜLO 
UülGUEZ, Historia Jal arto Impanoamoricano, 1950, L ll, pp. 370-37L 

14 N- SlG.UT, /tve faúm. R»cur$o*y discurso* JJarto M pintar, 2002 , p. 76 - 
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(15SS)* 15 Explica tambíén que Concha, sín bater es- 

las casas jesuítas de la zona (Lima, Cuzco, Àrequipa, 

taJo en Italia, hicluya una cita de Miguel Ángel eti ta 

Huamanga, Puno), así como en las de la ac tu a 1 Bolívia, 

sección cie la barca de los condenados en su cuadro dei 

Su pintura se inscribe en Ia maniera y la atmosfera con- 

Juicio Final (Fig, 1) dei retalio de Yanbuitlán, tal y como 

trarreformista, “can figuras de cânon alargado en poses 

lo liaria anos más tarde el célebre Diego Quispe 1 íto en 

rebuscadas, en las que predomina un diseno elegante de 

su obra dei mismo terna (1675) que se conserva en la 

fino dibujo y agradable colorido", y en cuyas telas se ad- 

iglesía de San Francisco de Cuzco, cuanto más que el 

vierte un trabajo atractivo pero antinatural, con base en 

mencionado PacKeco acepta haberse aprovecbado de es- 

pliegues duros* Salvando diferencias, su pintura se siente 

tampas que cireulaban de esa famosa obra en la Capilla 

cercana a Ia que trahajaba Concha en México. 

SíxtinaJ^ No se píense que traer a colación estos casos 

Pero el proceso no se podia parar. La semilla 

resulta ocioso o es por mero afán erudito, pites buscar 

sem brada no tardo en verse enriquecida con el arribo, 

fuentes comunes y mutuas influencias ayuda en parte a 

unos afios más tarde, de una nueva oleada de artistas 

entenderei complejo proceso de formadón y transmi- 

procedentes dei Viejo Mundo; entre ellos destacam 

sión de las tradiciones localesd 1 

para el âmbito novo bispam», el artista toledano Àlonso 

Junto a Pereyns y Concha estuvieron actívos 

Franco y el pintor vasca Baltasar de Ecbave O rio, am- 

otros más, como Francisco de Zumaya, de orígen vasco, 

boa llegados en torno al ano de 1580; y para el virrei- 

que arriara a México haeia 1 561, y el toledano Francis¬ 

nato dei Perú, los italianos Mateo Pérez de Àlesio y 

co de Mo rales, que liiciera lo propio un afio después, por 

Àngelino Medoro, que para 1 588 y 1589 se encuen- 

más que Ia aelividad dei primero fue preferentemente de 

tran ya en su nu evo destino* 

dor a dor. Desafortunada mente, no es posible conocerel 

Àlonso Franco 11 ego como miembto de una em- 

tipo de orientación que manejaban, pues no contamos 

bajada artística que iba basta V bina, al cuidado de un 

con obras suyas d eh ida mente autenti ficadas, pero se an- 

retrato de Carlos V, dos retratos de Felipe II y una In- 

toja lógico pensar que, pese a participar de los valores 

maculada Concepción de mano de Àlonso Sáncbez Coe- 

que distinguían a la pintura que se praçticaba en la región 

11 o, lienzos que, junto con unos relojes, enviaba como 

de la que eran originários 0 en la que hahian recíhido su 

regalo Felipe 11 al rey de China. Como esta embajada 

formación artística, en lo general, su pintura no ofrece- 

no llegó a su destino, Franco debió decidir avecíndarse 

ría rasgos muy diferentes a ta de los anteriores, como re¬ 

en México, donde, es casi seguro, también queda ron 

sultado de ese proceso de nivelación que desde unos anos 

los cuatro lienzos de Sáncbez CoelloJ^ Por su parte, a 

atrás se e st aba 1 levando a cabo en la pintura espano la. 


Esta avanzada de pintores que se establecieron 

1 r U, NAVAKtíüTE PniJ-TO, Lti pintvn» aijJiiluzo Jel siib XYfí u sus fuwttei graUida*, 1998, pp. 121-122, iU* 157, 1 58 y 159. 

en Ia Nueva Espana ti ene su equivalente en Sudamériea, 

» U pp. 31-32. 

unos anos después, con el hermauo jesuíta Bernardo Ritti 

^ N- SlCALT* }&& ií fuxí rí?. -tf p. ai. t p- 74. 

R. HsTAfiRIUiS, italíau.i cu Li pintura vírreinat*, 1989, p. 119, 

(Fig, 2), quien Ilegó al virreínato dei Perú en 1 575. Na¬ 

lu G. 1 \sS Vir.LKNA, ‘Cuatr^i pinturas dc A|urt*i> 5Anelam CWlL' r i 950 p. 1 59. DicLre cuadro* Jelwn 

tural de Camerino, en Las Marcas, Itália, población cer- 

Ji- liaber desapareci d n eu v\ incêndio quer buItíA el palácio con motivo dcl tumulto de H>92, M, ld'SSAIST, Piniunj 
eohfnial en Mãsaco, 1 9Ú5í pp. 51 -52, Hl propio uuit>r ipnt5 que ei J? Carlos acaio fnese el que para mcJigiáí^ Jel 

cana a Perusay Utbmo, realizo una hnllante produccián 

aiglo XVII ai? reporta en el Palaciu Jv lo» Vírrüyví como Jt- mano ác 1 ixiano, el citai, a pi*r U JvífcripciAii que tle 

durante los treinta y cinco an os que vivió en tíerra pe¬ 

él se kaev ("d caJjollo, enleráótorite JtttuiJn, con loniá en rislre, penaelio camit-jií y kaiula ro/a P ), parece lidLr fido una 
tiipia di‘l eelelire cuatiro que atlualmente h' guarda en el Mtiseo dei Prado; y recogíó la mUicíi de qur uno de lt»s Je 

ruana, trabajando — decorando y evangelizando’ — en 

Felipe 1 í In representada Je cuerpo completo y el ntm *annado* de medio cuerpo. 


1% Martin oh Vos 
Miguel Arvângtf, 1 581 

Vatadrtl Ju San BudMViintura, Ciiaut itl.ru, México 
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Ecliave Orlo lo encontramos en 1582 casándoee en 
Ia Ciudad de México con la hlja Je su paisano Fran¬ 
cisco Je Zumaya, y si bien están dòcmnentados algu¬ 
ri os trabajos suyos desde final es de esa centúria, lo 
cierto es que su obra conocida arranca a finales de la 
prímera década dei siglo XVIL Otro artista en ese mis- 
mo grupo es Àloiiso de Villasana, autor en 1595 de 
las desaparecidas pinturas en el santuario de la Virgen 
de los Re médios, donde se desarroüaba un abigarrado 
y atr activo programa decorativo que combinaha ale¬ 
gorias, personajes dei Antiguo Testamento, escenas 
religiosas y exvolos de carácter histórico, con las si lu¬ 
las y otros personajes de la mitologia pagana^ 0 Deco- 
ración que en cierta medida se si ente cerca na a la que 
realizaria Pérez de Alesio (cu. 1600) en Ia iglesia de 
^anto Domingo de Lima, en la que según fray Juari 
Meléndez (1681), cronista de la orden, andalian pro¬ 
fetas, sibilas, virtudes y santas virgen es, junto a ánge- 
les y gallardos mosqueteros^ 1 

En el caso de los italianos que trabajaron en el 
Peni, tenemos que Mateo Pérez de Alesio era originário 
de Lecce, al sur de Italia, y que antes de pasar a! Niievo 
Mundo tratajó en Roma, Malta y finalmente en Sevilla, 
donde pertnanecid ca si cinco anos, y donde adqiiiriõ, 
antes de embarcar se para América, un libro de grabados 
de Durero y otro de dibujtís, 22 Por su parte, Àngelino 
Medoro era romano y, tras una estancia en Sevilla, arri¬ 
bo ã América en torno al afio de 1 587. Por tres anos 
trabajó en I unja y Santafé de Bogotá, y luego eu Quito; 
llego a Uma bacia 1Ó00, y abí permaneció largos anos, 
si bien para 1624 ya está de regreso en Sevilla. 


- j< ‘ R OóMBZ Pt- OroZOC, ‘La* pinturas th- ALri*o Je S'ílla=jna en el tautuario Je I os Remetlío*’, 1946 , pp. 65 - 80 . 
^ K. Esta uri Fítr, <?p, cil. t p. i 31 . 

^ 130. 

|. UI TE EI K k i : Z i I VI 7 , “,La pinlura neivoLifpana mia Ltatus pictárica americana?...", óp, at., pp. 88-89, 

# /W., p.88. 
te lUl, p. 94, 


Si nos liemos detenido en determinados ras¬ 
gos de la pintura que estos artistas praçticaban, es 
porque deI mismo modo que existia grau diversidad de 
lenguas dentro de la unidad dei idioma entre los emi¬ 
grados espánoles —-andaluces, castellanos, aragone¬ 
ses, extremenos, vascos—, y que a causa de ello bubo 
la necesidad de buscar un acercamiento entre Ias dife¬ 
rencias, con base en el proceso de nivelación —acre- 
centando en su bati ar la proporeión de lo general y 
relegando proporcional mente lo regional—, en el 
campo de las artes, y concreta mente en el de la pintura, 
se debió reproducir el mismo proceso. 

I lasta abora nos hemos encontrado con artis¬ 
tas originários de Amberes, en los Países Bajos; de 
Umb ría, Roma y Lecce, en italia; de Sevilla, Toledo, el 
País Vasco, en Espana, etcétera, y como indica Juana 
üutiérrez I laces, “aunque en desigual proporción, cada 
contingente regional pus o su propia nota en la consti- 
tución de los nuevoe dialectos”^ de su Ul» o expre- 
sión pictórica. 

Podemos concluir que la pintura que a lo largo 
dei siglo XVI se fue implantando en América esta ba le- 
jos de constituir un lenguaje homogéneo y que, por el 
contrario, era la suma de lo que se bacia en los distinto® 
centros productores, los cüales, a su vez, se eneontra- 
ban en diferentes estádios de desarrollo. Es preciso 
tomar conciencía, pues, de que 41 para explicar ei proce- 
so de formación de la variedad americana tanto de la 
longua como de la pintura' tenemos que admitir que su 
primer fermento trasplantado resulto ser la suma de 
Icnguajes pictóricos “regional y soeioculturalmente di¬ 
ferenciados”- 4 No está de más recordar que al Ilegar 
estos pintores a los virreinatos de la Nueva Espana y de! 
Perú realizarían de nuevo otra nivelacíón con los ya 
es tab I eci d os a n ter i o rm e n te". 25 

Antes de analizar a los artistas dei primer tercio 
dei siglo xvn, mencionaremos a otro pintor dei grupo 


JF* 7 | Lu is Ji:arez 

San Aíi^um AroángJ, éoú 1625 
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anterior que merece mayor atención* Me reíiero a Juan 

mismo templo de Cuaubtincbán,^ lo cierto es que no 

de Ârrúe, quien a la circunstancia de serei primer pintor 

estãn firmadas. En cuanto a las de la catedral atigelopo- 

n acido y formado en México dei que tenemos noticia 

li ta na, es preciso advertir que más parece n ser lâminas 

-—nacio en I 565 en los ptieblos de Ávalos, en la Ntieva 

Namencas, por lo que concierne a la inclnsión dei pais a- 

Galicia—suma la de ser un mestizo: hijo de un es- 

je en tonalidades azules y a la amplitud concedida a éste, 

cultor espanol dei mismo nombre, que babía Hegado a 

que contrasta con la redncida escala de las figuras, notas 

Nueva Espana bacia 1 547, y de doíía Marta Casonsí, 

muy próximas a lo que bacian artistas como Joaebim 

acaso una indígena principal descendi ente dei último 

Pa tinir y su círculo. 

caltzonhm o rey ta rasco Tangaxoan, muerio a manos de 

Como lo que nos interesa es conocer los pasos 

Nuno Beltrán de Guzmán, ei conquistador de la Nueva 

seguidos en la con formaci ón de los gustos y tradicio- 

Galicia. Se piensa que Jebió trasladar se desde joven a la 

nes propías de la pintura en el Nueva Mundo, y esto se 

capital dei virreinato, donde pudo lialier Nevado a cabo 

lograba en buena medida mediante la ínstrucción que 

sei formación artística y donde, en mayo de 1 587, con- 

se transmitia en el interior de los ta! leres, de padres a 

trajo matrimonio con dofia Ana de Medina,^ J mujer que 

bijos o de maestros a discípulos, seria útil recoger aqui 

se dice estaba emparentada con las esposas de Simóii 

algo sobre este pmito. Así, por lo que toca al virreinato 

Pereyns y Andrés de Concba. 2É * 

peruano, no podemos dejar de sen alar que Pérez de 

La diftcuUad que se presenta al querer eshidiar 

Alesio, quien estableció su tal ler en Ia eindad de Lima 

a Arrue estriba, sin embargo, en que no conocemoa 

frente al convento de La Merced, tu vo muebos discí¬ 

con certeza nada sal ido de sli pincel, lo cual no es fácil 

pulos, “entre los que se cuentan, aparte de Pedro Pablo 

de conciliar con cl becbo de que se trata de uno de los 

Morón, su liijo Adrián, el agustíno Francisco Bejara- 

artistas de ese liempo dei que disponemos de mayor 

no, Domingo Gil, Francisco Garcia, Cosme Ferrero 

información documental, Cierto que se le atribuyeron 

Figueroa y Francisco Sáncbez Niéto";^ en el caso de 

por un tiempo las pinturas dei retablo dei convento 

Medoro, se sabe que en 1611 recibxó como aprendiz al 

fran encano de Cuaubtinclián, pero nueva documenta- 

bmeno Luis de Riano, quien poco después se asentaría 

ckVn yino a poner eu claro que en realidad era un re- 

en Cuzco. Por lo que respecta a Ia formación Je Juan de 

taldo viejo —que es taba en una eapílla de la iglesía de 

Arme, en la Ntieva Espana, amén dei dato proporciona¬ 

^an Francisco de la ctudad de Puebla— que A mie re- 

do por el cronista domimeo fray FranciflCO de Burgoa, 

cibiõ como parte de un pago por elaborar uno nu evo, 

que abiertamente dice que fue discípulo de Concka,33 

en 1 599, y que lo que él kizo fue resanar los danos que 


presentaba, quSzá íntroducir algunas modific aciones 


en los cuadros, e irlo a colocar dos anos después al 

■ ri Piivkloí que pcrieneeíerím a tü eficomicndâ de Alunso ] Lvíiluíf (a De Âvaiou), c.ipítirt que airvie al rey en Ira í^riiada? 

convento de los franciscanos a quienes se lo vendi ó.-^ 

de laliseii, aeLualnienlp eti rl estada Ju Ctílima. 

1’. PÊMUZ 5 VI AZAR* f listar h Je la pmiuTA jn Puebla, I 963, p, 52. 

Aunque en tiempos recientes se le atribuyeron dos la¬ 

29 G. ToYAK PE TÍKíESA, Pintura u cscultunr en Nimv Esparia (}557-1Ó4Ó), 1992, p, 128. 

minas —una de ellas con el tema de San Pedro salvado 

" (i R PÊKI-y, SkLMÁK Op. eh,, p)i 54-55 v H. CASTRO MORALES, ‘til retoKL de CtiaulitimMió 1972, pp, 1 79- 189, 

! " ti. MíiELO. M, P.WCN y A. C 1 tClA\ Lr h&iflkxt cáfadtoJM L lo* Ànçetfts r 1991, p, 337, it, p. 335, 

de Lis aguas (Mg. 3} — que se conservan en la capilla dei 

31 R RÈRi:/ StiUkYMt, op, ciL |t, 57 y G. TotfAR PE TbRESA, L* retal>L< J# Cuauhmchãtu 1988, pp. 32- 33 y 41-46. 

Ocliavo de la catedral de Puebla, 311 así como las pintu¬ 

J * \\. BSTAHEtlJlí, op. cri., p. 1 33. 

33 R Ui Hí RtlOA, tiflc^nj/írj .1 Jeecripción Je Io porte Mpiontríonoi JJ pofo iirtíeo Je lt Àmirioa*.., 1989, l- 2, eap, XXXX, 

ras de un retablito dedicado a san Diego de Alcalá en el 

pp. 5-Ó. 


| h * a | LU!? JUÀJtJSZ 
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convenJda tetier presente su relacíón con Simón Pe- 
reyns y Andrés de Condia, la cual se refuerza al saber 
que el flamenco fungió como testigo en su toda y que el 
sevillano íue padnno de bautizo de una de sus kijasA 4 
Por ell o, la noticia que asentaría a mediados dei siglo 
XVIII el pintor José de Ibarra, en el sentido de que “en el 
siglo XVI el pintor europeo Alonso Vázquez introdujo 
b ué na doctrina que si guio Juan de Rua y oiros"’ 5 no se 
sostiene, pues Vázquez llegó a la Nueva Espana basta 
1603, cuando Àrrué estaba ya formado como pintor. 

Sí está documentado, empero, que en agosto 
de 1 592, Arrue recibió como aprendiz a un inozo de 
nombre Pedro Báez, que seguramente es el Pedro Báez 
Cabral que firma el cuadro con El entierro Je Cristo 
(1602) (Pig. 4) en la sacristia dei convento agustino de 
MetzÜllán, I lidai go* 5íl Cierto que no puedeconocerse el 
tipo de pintura que pudo baber practicado Ârrúe por lo 
que bace un discípulo suyo, pero alguna idea nos da. 
Este cuadro permite ver a un artista que construye su 
espaoio con diíicultad, pero que se muestra sensible a 
los rostros finos — algunos recuerdan a los pintados por 
Concba— y a las tel as Lrabajadas con cierto detalle. 
Precisam ente en el trabajo de los drapeados se aprecia 
esc manejo que a ti nadam ente se ba descrito como “mo¬ 
vi mien to zigzagueante de los panos de raigambre fla- 


F Sm.á/ak np. dt.f pp. 52-53. 

M. CaBRERA, Martwiíla atm’ríc<vti3, .I 977 ,p. 10 , § IV 

3fl Rvpr itiucc íiicho ccmlrdto Je aprenJijiaje, Ü. TOVAR UJi TfejíliSA, Los retahfas... t op> àt„ pp. 56-59 Upcntlice Jocu- 
me ti tal). 

37 N- Sigai t, híé Juánn .,., op* r;7. r p. 81. 

Nó cst.i Je más rcCarJar que el núcleo principal Je los ricue írrnJoj Je Li pintura virrcinal reuni Jos JesJe mcdiaJoí Jcl 
XIX en Li ÀcoJemia Je Fan C.irlos, se rxbibii Je^Je 1964 en la Finncoleca Virreittal instala Ja cn cl cx convento 
Je Satí Diegíi Je la A ilidaJ ilf Mésico, liaria fiiiitlcs Jel afto 2000, en que leniu el acervo se trrtJiiJó al Museo NiWjuii.il Ji- 
Àrlc, Je la misma CiuJaJ Je México. 

^ Rn JÍITZ GOMAR. “Noticias referentes a\ poso Je aliíimo& pintores .1 Li Nueva Espail.i, 1983, pp. 66 y 70-71, Joe. 3 y 
J. NL 5 í:EHE:HA, Atúnao Kííquee üft MéXiCO t ] 991 . 

M. Fot 'àsAtSTr Pmfúiia eoian^ii. . cp, cii . p. 78. Lo referente i! gUeitó por tas figuras eícorzaditi y tnufculoaas se piteJe 
constatar en el ctiaJrilo con el Mmfirio Je surrr Htpàfrto (ÜastilD Je Cbapultepcc) que le lia atribuído. J, M, SeRRURA, 

AíofíÉo Vâxqpua .. h i op, cür, pp. 28-29, 


nienca con color e ilumiiiación veiieoiana", 37 que no 
podemos afirmar le transmitiera Arrue, pero que se au¬ 
to ja pensar que así fue r y quien a su vez ruuy prohable- 
mente lo babria tomado de Concba, como se deduee dei 
becbo de que ya encontramos esa solución en algunas 
de Ias pinturas con él relacionadas, entre las que pode¬ 
mos mencionar, aun de manera tímida, la túnica de la 
Virgen, en La Sagra Ja Família con san juanito (Museo 
Nacional de Arte, México), 58 pero ya bien visible en el 
manto verde de una figura dei fondo, en la Labia de Pen¬ 
tecostes dei retablo de Yanbuitlán, en Oaxaca. 

Otro artista que se acerca al momento que nos 
interesa, v que debiú ejercer un fuerfee impacto en el 
âmbito de la pintura novobispana fue Alonso Vázquez. 
Activo en la ciudad de Sevilla desde 1 58Ü r llegó a 
México en I 603 en el séquito dei marques de Montes- 
clarosA^ El prestigio que daba el baber sido pintor de 
un virrey y la aureola de baber trabajado en la catedral 
de Sevilla, debieron ser notas suficientes para que los 
clientes y actores dei riuevo medio artístico estuviesen 
atentos a loque iba saltendo de su pincel. Desafortuna¬ 
damente, solo estuvo activo en México cuatro anos, pues 
para I 608 ya babía inuerto. En ese corto lapso, solo 
pudo prodiicir un muy reducido número de euadros, 
pero la valia de su arte se bace patente al saber que fue 
requerido para mterveniren proyectos importantes, con 
trabajos para las capillas dei Real Palácio y de la Univer- 
sidad, así como para el bospital de Jesus. Manuel Tous- 
saint sugiere que la lección de|ada por este artista 
consístióen una mejor construcción de los euerpos, con 
mayor estúdio de las anatomias y las musculaturas, anién 
dei gusto por las figuras escorzadas, y que Jicbas lec- 
dones fueron asimiladas “por los pintores de su tíempo, 
prineipaímente por Ecbave Orio”A° Por ml parte, con¬ 
sidero que de él parece baber extraído también algunas 
lecciones Luís Juárez, como podriaa ser cicrlas cabezas y 
la ílexión presente en los dedos de las manos, pero qiúzá 


l^^l Lurs Juâjzez 

Los J i 1 hi Vmpan (Jotjllo), ca. I 61 5 
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no ese “trabajo de la iluinixiación clara y zigzagueante 
sobre las telas" que se viene pensando fue Introducido 
por élj como ati nadamente lia senalado Nelly Sigaut, 
pues esas luces en los drapeados ya apareceu desde antes 
con Condia y en el cuadro dei Entierro Je Cristo signado 
por Báez Cabral, fecbado en 1 ÓÜ2, un ano antes de la 
llegada de Vázquez a México, 4 * 1 

Un caso paralelo al de Vázquez se da con el se- 
villano Gaspar de Uceda Verástegui, que emigró al vi- 
rremato dei Perú en 1609- Era liíjo dei pintor Juan de 
Uceda Castroverde y íalleció poco antes de 1620 en 
Lima; lamentablemente no se puédtí aquilatar e! papel 
que desempenó abí porque no se ba identificado nin- 
guna obra suya. 

Hacla 1Ô0S llegó a Nueva Espana oiro maes¬ 
tro, el vai li sole ta no Alonso López de I lerrera, dei que 
nos ocuparemos más ade 1 ante, pues forma parte ya dei 
grupo de artistas activos en el tiempo que nos interesa. 
H afilemos primero de Luls Juárez y de Baltasar de Echa- 
ve ibía, artistas que cutren casi el primor tercio dei siglo 
XVft. El primero no es sedo uno de los principal es re¬ 
presentantes de esta generacióii, sino que fue cabeza de 
la dinastia de ü los Juárez* que tanto lustre liabría de darle 
a Ia pintura novokispana. Dueno de un estílo muy perso- 
nal, lo extenso de su produceión se explica por el induda- 
ble êxito que alcanzó en su época .^ Hasta liace poco se 
lo consideraba, casi de manera unanime, nacido en Mé¬ 
xico, pero lo cierto es que eso aún no está probado. 4 ^ La 
duda erece, como senala lovar de Teresa, cuando a la 
bora de contraer matrimonio en la parroquía de la cate¬ 
dral do México, en 1 609, una anotación marginal en 
Ia partida correspondiente indica que tu vo que presun¬ 
ta r M ma n danüen to *, lo que permite inferir que 44 ni era de 
Ia jurisdicción ni do Ia Ciudad de México".^ 4 Algún dia 
dispundremos de nueva documentacsón que arroje luz 
sobre este punto. Poro, indepeudiontomonto de su lugar 
de origeii, sigo pensando que su pintura no solo se en- 


cuentra total mento dentro dei gusto de la escuela novo- 
fiispana, sino que Juárez debe ser entendido como uno 
de sus más conspícuos representantes.^ 

Si nos detenemos on ciertos cuadros y en as- 
pectos concretos, se podrá entender mejor lo que que¬ 
remos dociu Un caso muy elocuente, por Ia ca n tida d de 
detalies que contiene, es su tabla de Lu Anunçiaciân (Mu- 
seo Nacional de Arte, México), que nos refle ja una serie 
de características dei gusto que fiemos dado en ca li ficar 
ya com o propio para la Nueva Espana. El desarrollo dei 
tema, en lo que toca al número de persònajes que deben 
concurrir eu él, o al espacio físico en el que se verifica, 
no se aparta de Io que podríamos encontrar en cualquier 
otro artista, dei Viejo o dei Nttevo Mundo. Pero tengo 
para mí que este cuadro en particular no podría estar col- 
gado en alguna iglesia o museo de Espana sin llamar la 
atencióii. Esto es, dificilmente podría pasar inadverti¬ 
do, La escena está impregnada de una gracia y de una 
suavidad o blandura general que no tiene precedente en 
la pintura de la Península, Y no es un problema de más 
o de menos cali Jaá lo que diferenciaria a este cuadro dei 
resto de las pinturas que pudieran estar a su alredcdor, 
No. Es alg o más sutíl, Para empezar, están los tipos que 
ba empleadó para sus figuras, Ciertamente sus persona¬ 
jes suelen exbibir rastros filandos y estereotipados, pero 
lo que los dota de singularidad es esc carácter afafile que 
traslueen. En el caso dei rastro de la Virgen, el pintor 
ba recurrido al expediente de pintaria con Ia mirada 
baja, como se acostumbraba para reflejar el tono de mo¬ 
déstia y pudor en ella, pero ocurre que no solo ba en¬ 
fatizado los rasgos casi infan tiles que la edad supuesta 


41 N r . SíCpAIT, José Jiidnn r., ., op. áí„ pp„ 55 y 51 -82, 

42 R, Rr i/. Goma k Eí pintor Luís Juárãt. Su vida u su ohm t 1987. 

IkJ.' pp. 77-79. 

44 G, TOVAR DH TERESA, Pmium u «u/iww, ,, r op r cit. f p. 136, 

4Í R. Rrtz Gomar, "La Ir.iJidtm pictórica novqt^fpitia en d (JW tle Juárez', 2004, pp. 151-172. 
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requeria, sino que ha reducido al mínimo la construc- 
ción de aquellos, una frente amplia, unas tenues líneas 
curvas para las cejas, una nariz recta y fina y una toca 
pequena de lati os tien perfilados* Rasgos casi iguales en 
el rostro dei arcángel Gabriel, sólo que a este le ta do¬ 
tado de la rubia y en sorti jada catei lera que sistemática- 
mente utilizo en sus cuadros para sus seres angélicos* 
Pero es en la personificación dei Padre Eterno plasmado 
en el angulo superior izquierdo, casi difurainado en la 
luminosidad dei rompiiniento de gloria, donde mejor se 
perciten los valores que queremos destacar, Al igual que 
lo podría tater tecto cualquier otro pintor en Europa, 
el tono de majestad que le corresponde está confiado al 
carácter de ancíano veneratle de atundaxites barbas 
tlanças, pero tamtién, en buena medida, a los atribu¬ 
tos coli que se le suele plasmar: Ia Liara que lo corona y la 
capa pontifical que lo cutre* En nada de esto se ta sepa¬ 
rado micstro pintor. Pero ni duda cabe que el Pad re Eter¬ 
no pintado en este euadro —o en otros como el de Santa 
Anu ensefianJoa Lera lü Virgen nina (Fig* 5) en la pàrro- 
quia de Atl ixco, Puétla— se separa notab leniente de 
todos los anteriores* Con gran economia de médios, ta 
entregado a un ancíano de rostro afable y aspecto tona- 
ctón, que extiende sus brazos en un gesto de tendición* 
[Quê lejos está la imagen de este Dios Padre dei empaque 
solemne y firme que es el que priva en la mayoría de las 
representaciones de los artistas europeos!, los cuales, pese 
a que a fortunada mente se apartaron dei tono belicoso, 
vengativo y cruel que se despren de dei Alt ísimo de las 
páginas dei Àntiguo Iestamento, le imprimen un aire 
severo, cuando no solemne y grandilocuente. Casi se an- 
toja pensar que el insistente mensaje de un Dios amoro¬ 
so, inculcado desde el principio por los evangelizadores 
en el Muevo Mundo, lia calado en la mieva BOciedad y ta 


M KIOMJ-íÍO DG TrRlrll-ROS, Etatte wi México durmtia j / i tirrvitutiõ, 1 951, p. 51. 


tecto mella en los artistas, quienes tan desemtocado 
en imágenes plenas de sencillez y tondad. Tenemos, 
pues, que el contenido dei tema y la corrección iconográ- 
liea de los personajes permanecen in altera tles, pero ya 
está presente una manera diferente de caracterizarlos. 

Por otro lado, no podemos dejar de reconocer 
que juárez Lrataja con sistemas Je representación ya 
codificados, tal y como se aprecia al ver que ta ecliado 
mano de recursos expresivos que venfan utilizando los 
pintores que le antecedierom Àsí, para el tipo usado en el 
Arcángel, Juárez se concreto a repetir una solución que 
tien pudiéramos entender como arquetípiea para los se¬ 
res angélicos* En efecto, desde mediados dei siglo ante¬ 
rior, los pintores katían representado tanto a los ángeles 
adolescentes como a los angelillos y aun a los querubi- 
nes con esa tez lectosa y la catellera rubia y ensortijada* 

I ndudabl emente esas cualidades venían desde el mundo 
europeo, pero lo que aqui es necesario recalcar es que 
dietas notas están presentes en casi todos los ángeles 
incluídos en las obras de Percyns, Concba, Ecbave O ri o 
y Luís Lagarto en el âmbito novobíspano. De beclio, se 
ba llegado a defíir que esa manera de representarlos de¬ 
riva dei arcángel san Miguel (Kg* 6) que plasmara el 

II a me n c o Martín de Vos en el b e rm os 1 s i m o c ua d ro que 
se conserva en la íglesia de! que fuera convento francis- 
cano —a chiai catedral— de Cuautitlán, Estado de Mé¬ 
xico. Pero, aunque no podemos estar de acuerdo con la 
aseveración de que ese san Miguel fue determi nante pa ra 
lijar el tipo de todos los san miguei es y en general de to¬ 
dos los ángeles que se tatrían de pintar en México a lo 
largo dei período virreínal, 46 fue tal la cantidad de cua- 
dros en que Juárez incorporo seres angélieos con estas 
características, que bien pudiéramos aceptar que contri- 
buyó de modo incuestionable a la aceptaciòn de ese tipo 
que terminaria por senlirse más dentro dei gusto dei me¬ 
dio novotispano* Más aún si consideramos que Juárez 
fue un artista exitoso, como se desprende justa mente de 
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L> prolífico de su pincel. De tal suerte que si él no apòrtó 
nada en concreto ui introdujo ninguna innovaeión, al 
repeti rios una y otra vez se convirtió eu un agente im¬ 
portante para la aceptaclón y difusión de los miamos* 
Ya que tocamos el punto de los seres angélicos, 
convendría êstablecer, asf sea de paso, la relación entre 
el eu adro de Lu is Juárez, que representa a! areángel san 
Miguel lucilando contra el demonio (Fig. 7)—mis mo 
que bace juego eon obro dei Ângel de la guarda-—, y el 
que real í/o Pérez de Alesio, al fresco, en la Ca pi 1 la íix- 


47 


Ricardo Ett&bdáis comenía que» (t^Limciníos de Vdn ManJcr y d»? PnmdfOO Pivcticct>, Alesio J lovó a Scvill j ]oi 

cLilnijo» y aguada? BflW dtc Lrabajo, lo que apruvecka para auaJir que tumbién los Jeí>iO de 1 levw a Lima , puus en L 
Capilla dei capiláii Villi^as, eu «r I Lemplo de L.i Merced de csa tiuildJ, se aprecia oiro areángel íimil.ir, ocaao Je tt]iin>> dei 
propiu Alesio. E. ESTABRÍPIS, op. CÜ„ pp, 126 y l 36. 


tina y que representa a Síw Migue! proi&ghndo dcuerpo 
úè Moisés. La figura dei san Miguel realixada por Juárez 
está tnuy lejos de alcanzar la calidad dei escorzo en eí 
tono beroico que exkibe el de Àlesio r pero pareciera que¬ 
rer adoptar esa postura dinâmica; en cambio, en la ligura 
dei demonio que se íneltiye en ambos, se advierte un alto 
grado de sirnilitu<L Ambas comparten, al menos, el mis- 
mo dinamismo en el desnudo y atlético cuerpo, eon ros- 
tro repulsivo, cola serpentina y garras en pies y manos. 
Los aos artistas util izarem quizá distintos modelos, pero 
el concepto de demonio que pareciera provenír de los 
bestiarios medieval es es prácticameute el mismod' 

Otro aspecto que vale la pena comentar goto las 
telas pintadas por Juárez eon base en es os pliegues tan 
rígidos y brilios tan vivos. Desde el anónimo pintor de 
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mediados dei siglo XVI que ejecutó las pinturas dei re- 
tablo de CuauntincKán en adelante, basicamente en¬ 
contramos en los artistas novohispanos dos formas de 
trabajar las telas: una de aspecto tieso, con pliegues an¬ 
gulosos, y otra de caída más natural, con pliegues red on¬ 
deados en los vértices. El artificioso plegado de los panos 
de! primer tipo les con fie re un aspecto tan duro o rígido 
que Toussaint no dudó en calificarlos como propio de 
“Leias acartonadas” Si bien estas telas aparecen en obras 
de Concba y Ecliave Qrio, fue en la mencionada obra de 
Pedro Báez Cabral que estos drapeados alcanzaron ya 
una abierta y claraexpresíóm 48 Juárez se apropiará a tal 
punio de esta solución, que bien pudíéramos asenlir que 
se trata de imo de los rasgos que distinguen eu produc- 
ción» Y es que no contento con ecbar mano de cila, la 


exagera basta coníerirles a ms telas un efecto que Iioy en 
día se diría son de papel macbé, Los brillos en los filós 
de los pliegues son tan intensos que les da cal idades casí 
metálicas, o cercarias a fulgores de relâmpagos o de chis- 
porroteos eléctricos, íampoco aqui lia inventado nada; 
pero si ba enfatizado a tal punio la fórmula anterior que 
Ia bace ver nueva. Lo interesante es que este recurso 
también proviene dei Viejo Mundo, pues a nadie debe 
pasar inadvertido que tiene prestigiosos antecedentes, 
especial mente en la pintura vence iana, pties ya 1 iziano 
y luego 1 intoretio, el Veronés y los Bassano explotaron 
cl gueto por representar telas finas y lustrosas ecbando 


N. SíQÁUT* /imí Jtiãnrz. , op, cH , 
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mano de esofl brillos intensos en sus ropajés. Asimismu, 
habría que recordar que en Sçyilla esta fórmula encon¬ 
tro adeptos, parti cu larmente en Francisco Pacbeco, y 
que, de igual maneia, está en el mundo suda mericano 
con el caso de Bernardo de Bitti. Acaso Juárez desço- 
íioeía esos reputados precedentes, pero sí tu vo opurtu- 
niJad de conocer la eficacia de esa solución en algunos 
de los cu adros que tenía a su alrededor. De nueva cuenta, 
estamos ante una fórmula que ha encontrado tal acep- 
tación entre la sociedad novobíspana que sus pintores 
terminan por hacerla suya, Pero el expediente no solo se 
ba adoptado, también se ha adaptado. 

Por último, bay tm rasgo más que presenta este 
cuadm de La Àftunciadórt (Kg. 8), hahida cuenta de que 
luego babría de gozar de larga fortuna* Me refiero a la 
presencia de las caritas de angelillos alrededor de la ea- 
beza de lp a J re Eterno, easi confundidas entre las inibes. 
Su ubicacion quizá no presente novedad, pero sí el tra- 
tamiéfito plástico, pues se advierte en ellas ía volimtad 
expresa de que que deu dilumínadas en la lumiiiosidad dei 
rompimienti j de gloria. Una vez más se trata de tm expe¬ 
diente de larga tradición en el mu tido europeo. Su uso lo 
lene mos en la MaJotra Jc hotkjna de Rafael, así como en 
la pintura sevi liana, en obras de Juan Je Rorlas y de An¬ 
tônio Mo he dano, formado és te en el âmbito cordobü». 
Pero Luis Juárez se apropió de tal manera de esa fórmu¬ 
la, que nueva meu te tetiemos en cl Ia uno de los rasgos 
que raejor caracterizàn su pintura. ^ cuando nos perca- 
Umos que artistas como Juan Corrêa y Cristóbal de 
Villal pando riguen manejando esta solueión en el paso 
dei siglo XVII a la centúria siguiente, oqueel propio Mi¬ 
guel Cahrera a mediados dei XVIII todavia salie sacarle 
jugo al expediente, comprohamos que éste terminó por 
ser uno más de los rasgos que aytidan a caracterizar el 
lenguaje pictórico de Ia Nueva Espana. 

Rasemos a otros CU adros de Luis Juárez. En las 
diferentes versioms que bizo dei tema de Los Jcsposú- 


rios Je la \ írgen (Fig. 9) podemos encontrar nuevos as¬ 
pectos que liahLn a favor de nuestra bipótesis. En primer 
lugar, esta Ia ímagen dei san José. Desde los primeros 
anos dei siglo XVII, el padre putativo de Jesus fue repre¬ 
sentado en la Nueva Espana como un bumbre joven, con 
un rostro muy parecido al de Cristo —cabellos largos, 
fino bigote y barba recortada—, que marca una gran di¬ 
ferencia con el san José casi atteiano o al menos como 
bonibre más robusto y maduro que preduminó en el arte 
europeo basta anos avanzados de esa centúria. 49 Seria 
interesante bacer la revisión de como fue que en las mts- 
mas artes europeas se desemboco en esta imagen reju- 
venecida; sin embargo, pienso que para nu estros lines 
basta con considerar que niucLo debe Laber sido la cre- 
eiente devoción que se experimento por san José en la 
Espana dei siglo XVÍ, proeeso en el que sin duda des erro 
penó un papel muy importante santa leres a, la gran 
reformadora de la rama femenina de la Orden dei Var- 
men. Pero me interesa destacar que, para el caso con¬ 
creto de! arte novobispano, muy rápido gano la partida 
Ia presencia dei san José joven. De beebo, ya Baltasar de 
Echave Orio lo represento así en su cuadro de La aJora- 
cióri Jc los reges (Fig. 10), y acaso también —si son su- 
yos— en los cuadros de La NatwiJaJ t La aJoracíón Je los 
reges y de La cireuncisíân que se supone formaron parte 
dei retablo mayor dei convento franciscano de I lalma- 
nalco, Estado de México.^ 1 * Así, aunque Juárez coritaba 


*** À partir did figly XVT se mui tipi icaftin las im>i£vitc» de iàn |oeé en cl mundo europeo. No f&itanLi- qliti entalia tan arrai¬ 
gada In costuniimr de representar lo eonm uii viejo, y de qiic los numerosos y cétetrcf modela» ded pagado dcbiúo Je $<qg|ur 
j lif|uvendo, prcuito terreno L poitura de imajfiiiflrlo joven, fuerte y vi^orojsn para cumplir adetruadameute con Li 
misiòii de proteger a Murta y .d Nifut Jéàüf. De su^rte que para cl siçjlo XVTT no tíeilfi nada dy (ddnflfi enconttar Ij tradó 
eiún a] lado dt Li tiovrdnd, Y si tien entre L* d.rlítít.ij de llalu se advierte mia mciyor lt£.i con el pa^adii que entre Lts dc 
Frauda y Ftip.ina, fue en yata última —y tm siis d<miinii>í— dundo !i*s iirli-la* jiiaf h- ijdliirierun a Li mieva eoncep- 

.iuji, lí. MA Ui, Hl kimxo. \ ríe Jtíl figb \\ 'II. Itdlnh F<ünCKJ t E&pittni. FlonJ^t 1985, p, 2^4 

Obras rt-produeidaji en 0. ToVAk* 01: I t-KlüA Pitthtnt u HfCtihura.*,, op. ai, Podemos que en sue oLra^ Pcrvyiuí y 

iiHieii.t uliEiz.iron tanti* al san fosé and a nu como a! joven. lo que permite ciiniproLúr que el eanilno fue gradual pero 
ya no reverínljkv J^jeítipliH dei ust> de un Mn |o|é anctano Lt§ Lene mo» cu el relalilo Je I fucjotzingo,, y eu Ioji de 'iauIiiii- 
tlâij y CfUxll.diH.ic.i, en OaxdCâi V dei *an Ittít* jtmm en la VintêtiJvlPerdârt dei primerOr lílira que fe penlió vn cl incêndio 


[*V 14j BaLTASAH r>(2 fíCHAVS IbIA 

Jesâs Cijmmç al Coi^flW, 1638 

CpI> Dvnvvr Art Mnpjuiii, Dnmt lírtíidufl l nnío* 
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ya con vários antecedentes, Io importante es que con sli 
reiterado uso contribuyó a reafirmar ima imagen san¬ 
cionada por Ia sociedad novoliispaua, coadyuvando así 
a consolidar rasgos dei desarrollo ulterior de la escuela 
de pintura colonial 

l na nota más que merece nuestra ateneión en el 
cuadro de Los desposaria de la Virgen son los numerosos 
ojos que se advierten en ta túnica dei sacerdote judio, 
cuya inclusión seguramente tiene que ver con la idea de 
la omnisciência y omnipresencia de Díos. Y aunque ai 
parecer este detalle tamliién está en la pintura espano- 
la y en la sudamericana, creo que para el caso de Ia pri- 
mera quizá se trata de una solución más filen enipleada 
por artistas de segunda Iinea o de centros marginales, 
pues no está presente en Ia ofira de los pintores más fa¬ 
mosos. En camfiiü, en los cuadros novokispanos su uso 
es ca si sistemático, tanto en los de lenguaje culto como 
en los de tono popular. Esc uso constante nos fialla de nn 
convencionalismo que funciona para ima sociedad y 
termina por ser de uso comiin y, por eu de, un rasgo dis¬ 
tintivo de identidad. 

Pero, regres and o a la maneta de trafiajar los plíe- 
gues de las telas, es preciso recordar que junto con los 
panos pintados con aspecto acartonado, tamfiién los ar¬ 
tistas trafiajaron pliegues más naturales. El gran artista 
vasco Balt asar de Ecfiave Orio empleó vestimentas de 
aspecto tíèso y a facetado en los cuadros de La visitaaón 
(Fíg. 11) y de La porctúnada que procedeu dei retaldo dei 
convento franciscano de Santiago 11 atei oleo, al tiempo 
que en otras ofiras derivó kacia panos aún rígidos pero 
menos prismáticos, gracias al empleo de pliegues menos 
angulosos y en momentos trakajados francamente con 
trazos curvos o redondeados en sus vértices, como en La 
aaaraciôn do las rates y La oraciân en el Imo rto, sin poder 
afirmar, al menos en su caso, que esto tenga que ver con 
Lis fedias de ejecuciôii. En el prímer caso, s afiemos que 
el retalio de i latelolco fue dedicado en 1609. Pero lia- 


Iria que otorgar una feefia más avnnzada a los oiros dos 
que llegaron de La Profesa, 51 Por lo que toca a Baltasar 
de Ecfiave ikía, si Wn no mantiene la calidad precio- 
sista ni la pincelada cuidada de su padre, sí adoptó de él 
la forma de trafiajar las telas con pliegues más redondea¬ 
dos. \ no está de más senalar que esta misma manera, 
pero con un gusto más afectado, será reco giJa más tarde 
por Baltasar de Eckave Rioja, el tercero y último de los 
artistas que llevaron el mismo nomfire y apellido. 

Eckave lliía se separa de la pintura de su padre 
entre otras razones porque la suya resulta bastante más 
dispareja en su calidad, pero, como kíen detecto Manuel 
Toussaint, prescrita la novedad de incluir am afiles pai sa¬ 
fes en los fundos de sus cuadros. L iertamente no se trata 
de paisajes realistas, sino de vistas idealizadas en Ias que 
se eomfiinan macizos montanosos, riackuelos, frondas 
de árfioles y amplios celajes, ejecutados en delicadas ar- 
montas de azules, rasgo que le permitió a Toussaint fiau- 
ttzarlo como “el Eckave de los azules*, y que al parecer 
deriva de las pinturas flameneas que solían incluir, pre- 
cisamente, deliciosos paisajes con esas características, 
general mente en ofiras de pequeno formato keckas so- 
lire laminas de cofire, que por decenas arrifiafian en cada 
flota al N uevo Mu nd o. Baste recordar en su lieterogénea 
producción la inclusión de paisajes en la deliciosa lâmi¬ 
na de Sun Pa Ido y son Antonio Ahadermitanos f o en las 
dos tafilas que representan a San Juan Bautista (Fíg. 1 2) 


que sufrió la cate d ml de México en ! Ç&7, y Ia tabln de JL cinco SôrJW**# de] Mgundo, que fe conserva en una c.iptll.i de 

lii misma c.iledriiL 

=1 Sói n HnLmtiB que óstos ingresaron 4 lâ£ galedaa de pintura de la AeaJerma dc ürari é arlo* a mediados dc! siglo XIX, eas] 
a un sigla de haher «ido ck|ui]íitJ>b !oa jesuítas, procedentes de 3.i Cosa Profeso, pero creo que se equivoca Manuel TnttS- 
54 Ínt ctiandcí au^íere que sean las librai de Echave mis temprauaa, Jataldes li.icui el aJto de I 595 h en que se reanu darem 
los trakajos en aqueEL ifllesiíi, En rvalidad, eta fecha jitJ parece tener muctio sentido, pues Lu oLrn? de L riueva íglesijl de 
La Prufesa avançarem lenl.imeule y fue luistj i 609 en que, al rcciliirse en Ménico !a notieíii de ]a Leatífieación de Igna- 
cio de Loyoía, se acelcraron Ine triilíains dc L íáLtica a ftn de p.ijrr dcdtcarla al afio si^uiente, y nsi conmetnorar con mayor 
^demnidad lat aucesc), Pero con la uecesidad de acaLirla ü tiempo, e? de dndar que alcaíiítariin a termin&rla cun tíjdo y 
retahkis y demas adornos dei interior; por lo que Ls cuadro* en cuestión deten ser posteriores a esa feclia, másiiue que 
ni siquiera saLemos que kayan sido parle de! retaldo irtdyor, eomo el pròpià Toiiipaint afirnui. M. LXÍSíÀlCT, Pmturtt 
comtiaL. op. dt, p + 90* 


jTi^ Sf-j A som mo (Maestro de San lldeíonso] 

La mipasicíàu Ji L casiJh a snu lUéf&nSíi, ta. 1625 

t liI Miimi Níicmnal de Afie, C tuJ a J de Muxicn, Mexien 
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y MagJalena penitente (Fig. 13). En ésta se advierte una 
cierta cercania çon el cuadro, tambtén de La MagJalena, 
que se atribuye al peruano Antonio Mermejo y que se 
conserva en el convento de Santo Domingo de Lima, así 
por lo que ve al gesto cie Ia santa, con Ias manos sobre el 
pecbo, y a la estmctura compositiva general, Io que po- 
dría explicarse aduciendo la existência de un modelo 
comúo, posiblemente emanado de I íziano, pero es evi¬ 
dente la alinidad entre la sensihihdad, con idêntico com¬ 
ponente de gravedad e intimismo, de mistério y fusion 
con la naturaleza, 

Sea como tuere, convendría matizar la idea tan 
extendída de que Ecbave ibía mtrodujo en la pintura 
novobispana el manejo dei paisaje, Fue, sin duda, quien 
aprovecbó con más insistência su uso, pero no fue el 
prí mero ni el único en bacerlo. De becbo, ya en Ias ta- 
blas dei flamenco Martin de Vos encontramos magnífi¬ 
cos antecedentes, y tambíén Ecbave Orio incluyó breves 
trozos de paisaje en algunas obras, verbigracia en la /L/o- 
raciôn Je las reges, así como en la InmacuíaJa Concepción 
o \ Irgen Je la sirena y el Sou Juan con la visiân Je la mujer 
Je! Àpocúltpsis, cuadros estos dos últimos que —junto 
con el Retrato Je Janta- —- Toussaint se los atiíbuyo a 
Ecbave ibía, pero que dada su elevada ealidad deben ser 
restituídos a Ecbave Orio, y en los que, eso sí, pod ría¬ 
mos aceptar Ia participacion dei bijo, pero como ayu- 
dantc en el tal ler paterno. Para comprobar que se trata de 
un recurso que por esos anos se iba abr tendo ca mino, 
conviene recordar que antes de Ecbave ibía ya Luis ]uá- 
rez lo babía utilizado en sus cuadros de San Miguellu- 
chanJú con el Jemanio y dei A nge! Je la guarJa, ambos son 
buenos ejemplos de ello* 


' ~ BaRCÉLUNI, *Ralutar de E chave Ihla*. 1 999, pp. 184-187. 

À pintor, Cuiillermo 1 ovar ík* Ti?rt?34 tamWti ira propucstn l3.im.irEo e| 'Moeítxo tlel rcUlilú áe TÍaxtí*la". G. TOVAR 
PH lllRRSA. Pittium ii títeuhttrtí. . op. cjT, p. I 35. 


Finalmente, la solueión manierísta de disponer 
figuras de espaldas en los primeros planos, completas o 
cortadas, la utilizan vários pintores en la época, pero 
suena lógico que Ecbave itía —-quien las usa, por ejem- 
plo, en su lâmina de Jesüs amimo al Cal vario (Fig. 14} 
(colección de Jan y Fredericb R, Mayer, Denver Art Mu- 
seunt)— las tomara de su padre, quien ecba mano de 
ellas en sus cuadros de martírio, pero no podemos dejar 
de mencionar cónio la fórmula seria asumida frecuente- 
mente por rnucnos otros artistas posteriores, incluídos 
su propiu bijo, Ecbave Rioja, y su posible sobrino Hipó- 
1 íto de Rioja, solo que ya en clave barroca, a vcces a con¬ 
traluz, como un recurso para acentuar los diversos planos 
de profundidad, 

E n artista que ba pasado prácticamente inad¬ 
vertido basta nu estros dias, pero que para nuestro propó¬ 
sito resulta fundamental, es el que be bautízado como el 
Maestro de San lldefonso, cuyo cuadro con este santo 
es su obra más conocida y la cual permrtió establecer ne¬ 
xos con otras con las que se le puede relacionar/ 5 De- 
bid o a la innegable cercania que se observa entre su obra 
y el lenguaje pictórico de Eu is (uárez — basta el punto 
de que reiteradamente se le ba confundido con él—, se 
si ente uno tentado a consideraria un seguidor suyo. Con 
todo, la escasa y muy dispersa producción que se puede 
reunir a su alrededor exbibe rasgos o modos tan persona- 
les que, bien mirados, dejan traslucir una personal itlatí 
independi ente. Su obra más conocida y representativa es 
la version de gran formato de La imposiciôn Je la casu/la 
a san IIJe!fonso (Fig, 1 5) (M useo Nacional de Arte, Mé¬ 
xico). En él vemos al arzobispo de 1 o ledo vestido con 
rapas cardenal leias, arrodillado, con la mirada levanta¬ 
da y las manos juntas, En torno a él deambulan vários 
ángeles portando una bandeja con un palio, un báculo, 
una mitra y una cruz procesionaL En la parte alta, se 
ilustra la legendária visita que le biciera la Virgtíri, quien 
asistida por dos ángeles le obsequía la rica casulla que 


jfvtf i6| AnOMMC [MaeslTo iii- San ] ] Jt-Íí 
Aíticrítf Jt íiiíj fp&à, l“lí. 1625 

GfL Dtnvvr í\rt Muíemn, Detiwr, EüiiiJn» Llnídiis 
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ese dia babrá cie usar para oficiar la misa a ella dedica¬ 
da. La atribudon que se venía liaoiendo cie este cuadro 
a Luifi Juárez ya es insostembleA 4 Ciertos reflejos eu las 
telas, ei preciosismo en los eneajes y las joyas o ei ma¬ 
nejo difuminado en la representado n cie los ángeles en 
Ia entrada de gloria son rasgos includatlemente cercanos 
a Juárez, como también lo es el empleo de Ia cumposi- 
ción en diagonal que liga al mundo terrenal con el ce¬ 
lestial. Hm pero, basta ver e I tip o utilizado para la Virgen 
o para los ángeles, la disposicíón de Ias figuras o la ma- 
nera de trabajar las manos de easi todas las figuras, para 
reoonocer que son más las diferencias que Ias similitudes 
con el estilo de aqueL En efecto, ambos pintores usan 
para la Virgen im tipo de mujer con rasgos muy juveni- 
les, pero mi entras que Lu is juárez lo trabaja más redon- 
deadu, el desço no eido artífice prefiere tm rostro más 
almendrado. Lo mismo puede decirse con reladón al 
tipo de los ángeles, pues si bien comparten algunos ele¬ 
mentos, como tez muy blança, pelo rublo y ensortijado, 
notas que son comunes a casi todos los pintores ac ti vos 
en la Nueva Espana por esos anos, también encontra¬ 
mos rasgos diferentes que desembocan en rostros menos 
agraciados, de expresiones más insípidas, de ojos más pe¬ 
quenos y de frentes menos amplias, Ert cuanto a Lis ma¬ 
nos, este maestro en general las construye en posturas 
más variadas, pero los dedos, ágiles y refinados, se mue- 
ven con mayor afectación. 

Sal ido, sin duda, de la tnisma mano es el cuadro 
Mucrte Jêsan José (Kg. I 6) que custodia el Denver Art 
Museu m. En él deambuLn los mismos ángeles que mue- 
ven sus refinadas manos con similares gestos. También 
deben relacionarse con este pintor Ias dos Lablas que re- 


R. f?i nz GomiVK, /?/ ptiiíor Luiz fttâraz*.., ap, p|>. 308 - 309 . 
te íhU. t pp. 297 - 300 . 

?í * I In pcrrilíâí «nriliir futí incluí clu por Juárez un varia* cu adros y los rneiuáamiKiig angelillos aparccen en el cuadro dv La 
intpo&fciátt dal cofiar u al mJ& asania Tarefa, eti la parrocpiia tle Àtlixco. 


presentan a Santa Ana con la Virgen nina y la eseena de 
La visitaaón (ambas en el Museu Nacional de Arte, Mé¬ 
xico), otras basta bace nu mueho atribuídas ta rito a Eeba- 
ve Orio como a Lu is Juárez, lo que indica la confusíón 
que ba privado en torno a su autoria,Ambas ex Kit en 
trozos de tono suave, pero sus figuras no participan de la 
suayidad ni grada que les imprimia Juárez. El primero 
nos muestra a santa Ana tomando de la mano a una in¬ 
sípida cbiquílla que lleva el pelo suelto y viste bermosa 
capa. En el segundo, vemos a santa Isabel y la Virgen 
Maria con las manos enfrelazadas, bajo la paloma dei 
Espíritu Santo. Estos detalles quizã bayan sido toma¬ 
dos de la tahla con el mismo tema hecba por Ecbave 
Orio para el mencionado retablo de Plateloleo. A espal¬ 
das de la Virgen, se observan dos b ermo sos angelillos, 
uno de perfil recogiendo el manto y el segundo con el 
rostro de frente, apenas visible. I lacia el lado izquterdo, 
imas mujeres sostienen amena plática, una de ell as su- 
jeta un pollo y carga una canasta. Pese a que esta obra 
muestra ei ert os nexos con trabajos de Juárez, corno la 
mano de la sirvienta con la flexión dei dedo o la presen¬ 
cia de los angelillos que escoltan a Maria y aun Ia dei 
perríllo,^ bay algo en la factura de los rastros, especial- 
mente en los ojos, nariees y bocas, que se aparta de la 
suavidad queempleaba juárez. Sin embargo, esto resul¬ 
ta secundário ante la notable diferencia en el dibujo 
(abora men os cuidado) y Ia pincelada (abora más suei ta) 
que distingue a los trabajos de aquel, diferencias más per- 
ceptibles en las figuras de los lados, en particular las sir- 
vientas a la izqiuerda. Creo que este par de cuadros tiene 
notas que pueden relâdónarse con el Maestro de San 
lldefonso, pero reconozco que también presenta algunás 
que no hemos encontrado en otras de sus obras, El cua¬ 
dro de La visitaciõn {Ftg. 17), por ejemplo, muestra ca¬ 
racterísticas peculiares, como el detalle dei pezón que se 
delata bajo la túnica en el pecbó de la Virgen —rasgo 
que se observa en la Santa Cecília de Andrés de ConeKa, 


[1-nr T7| AxONJMO [Mde*tro dc Smi lliLíoma] 

La visitaciõn, ca. IÓ25 

Cól Mu#eo Nflckmul tlc Afie, CTiuitae] Jf Mé&íc'». Me.-*nv 
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quíen a m vez pucío tomarlp je una santa que elejo H.er- 
nando Esturmio en Ia catedral de Se vi lia — t y que, por 

10 misrno, responde a una sensibilidad más abierta y 
sensual de Ia que creiamos pudieron gozar los pintores 
novobispanos, así como notas que evoca n la escuela ve- 
neciana, como pude ser la inclusión y la factura horro- 

11 e a da de las criadas, cuya presencia y cal idades podrían 
calificarse easi de "bassanesca" 

Mencíón especial merece el lienzo de la íimiacu- 
laJa Concepcíón, de atractiva íactura y novedosa icono¬ 
grafia, recientemente adquirido por Fomento Cultural 
Ranamex. La Virgen, al igual que en las dos versiones de 
la Inmaetilada relacionadas coo los E chave, aparece ro¬ 
deada por angeltllos que presentan símbolos de la letanía 
lauretana y ella porta una corou a imperial —signo dei 
impulso a la devocíon y dei apoyo dado a la cuestión de 
la pureza de la Yirgen encabezada por los monarcas es¬ 
pano Ies desde Carlos V— r pero ahora lie va una palma y 
sujeta dei brazo, con gesto protector, a un anciano des¬ 
nudo y cncadenado que aparece sentado a sus pies, pró¬ 
ximo al demônio o a la bestia que también queda en esta 
zona, bajo el arcaico aspecto de una repulsiva serpiente 
con torso de mujer y alas angulosas. En la figura dei an¬ 
ciano cncadenado se reeonoce a nuostro padre Adán por 
la manzana que so st Lene eu la mano, Maria es represen- 
tada, pues, como la “segunda Eva" r para indicar que si 
por la primera Eva entro el pecado en el mundo, por Ia 
segunda nado el redentor dei género humano. Eltra- 
bajo dei rostro y de Ias telas permite constatar que sea 
quien resulte ser este pintor, era un maestro competente 
que sabia elevarse a grandes alturas, Y si en algunos an- 
gelillos cabria bablar de proximidad con Lu is juárez, 
en la ligura de Adán, resuenaii ecos echavianos, 

No podemos dejar de referimos a este enigmáti¬ 
co artista sin bacer referencia a obras obras sal idas de su 
pincel. Empecemos con el conjunto de pinturas que íor- 
man parte dei retablo principal de la iglesia dei autiguo 


p ,f t ^ 1 ) ÀXóNfMO |Müi?bIto ác San lldefonso) 

Mftriina Jc tenta f fr&vlct, ca. I 625 
V atalnil tU I tiíviiLi, Maxicâ 
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convento írancsscano de I laxcala, sede actual de la ca¬ 
te d ral de esâ ciudad, Al respecto, llama la atención que, 
tratándose de ima iglesia tan importante, tan visitada, 
eonocida y estudiada, nadie liava reparado en la calidad 
de las pinturas de su retal)lo mayor ni aportado alguna 
noticia sobre su autor. A fortunada mente, estos cu adros 
acaban de ser sometidos a una límpíeza y réstauración, 
gracias a lo cual por fin podemos aprecia rios en toda su 
luminosidad y colorido y, de paso, confirmar la idea que 
abri gata sobre la paternídad de los mismos. Se trata de 
seis cuadros grandes, más dos pequenos en el remate, 
Cu atro se refiereu a la Yirgen Maria: una Inmacuíaãa 
Concepción {Fig. I 8) r rodeada por los símbolos de la leta- 
nla lauretana yun breve paisaje en la parte baja, y los tres 
restantes remiten a pasajes de la vida de Ia Virgem uii 
Nücimmito de la Virgen (Fig. 19), ona Ammciadôn y una 
Adúración de los pastores , A éstos se suman dos con las 
eacenas dei martírio de santa Ca La li na de Àlejandria 
(Fíg, 20) y de santa Úrsula (Fig. 21); que ocupan el pri- 
mer euerpo dei retablo; y, por último, dos santas ermi- 
tanas Maria Magdalena y Maria Egipciaca, de menores 
dimensiones, en el remate, 

Eu el lienzo de la Inmacuíaãa Concepción, la figu¬ 
ra de la Virgen es básicamente la imsma que la Inmacu - 
Ioda que recién bem os mencionado, sólo que aliora lleva 
el pelo recogido y oculto bajo el manto, las manos que- 
dan en distinta actihid y el manto eae con menos vuelo. 
El rostro, en ambos, es el que ba usado para la Virgen en 
otros cuadros, En realidad, en todos estos cuadros de 
I laxcala encontramos el mismo tipo einpleado para los 
rostros femeuinos o angélicos, solo que quizá abora con 
las narices más respingadas; y lo mismo se potlría decir 
con relación a las manos de dedos refinados, a las telas 
acartonadas y al exnpleo dei color guinda que acaso re¬ 
sulte extraído de la grana cocliinilla. Pero no podemos 
dejar de senabir que, por ejemplo, en el cuadro de Lo odo- 
ración de los pastores se advíerten ecos de Concba en el 

Jpiü I9| Anônimo [Maestro Je San llJeftnisi >\ 
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pastor artodillado en el primer plano, y que resulta cu¬ 
rioso el detalle dei san José, con somhrero, representa tio 
aun como LomLre anciano* Por su parte, el cuadrn dei 
Martírio de santa Cata!ina exLiLe un dramatismo poco 
frecuente en el ámtifco novoLispano, especial mente en 
las figuras de la parte Laja, en valientes posturas para 
cuya constmcción el artista empleó vigorosos escorzos , 0f 
figuras que pareci era n seguir a Alonso Vázquez. 

lenemos, por ultimo, una lâmina que represen¬ 
ta a San Juan Bauíkta predicando a una nwltitud (F\g. 22), 
que se custodia en el Ateneu huente, en la ciuclad de Sal- 
till o. En esta oLra se aprecia un amplio y Lei lo paisaje 
con un admira Lie traLajo en las frondas de los árLoles, en 
el que la figura de san Juan se distingue en un plano pro¬ 
fundo, mientras que en los primeros planos está la mucLe- 
dumLre a la que se dirige, En los perfiles de unas mujeres 
de rulrios cabellos en esta secei ón, se reconoce el estilo dei 
pintor que aLora nos ocupa, 

Qtros artistas de estos anos p oco c ono ei dos, a 
pesar de ser de los pintores dei periodo virreinal que 
cuentan al menos con un estúdio en que se reúnen los 
escasos Jatos disponiLles y se intenta una aproximaeión 
a su oLra, son Pedro dei Prado 58 y Basiliu de Sal azar. 59 
No sabemos si eran de origen americano o vinieron de 
Espana, pero amLos deLieron gozar de cierta estima en 
su tiempo, tal y como se desprende dei Lee Lo de que a 
Prado lo incluya el poeta Árias de VillaloLos en su "'Can¬ 
to intitulado Mercúrio" al LaLlar de los artistas activos 
en la Ciudad de México, a princípios dei siglo XVIí,^ y 
a Salazar Io califiqueel cronista franciscano Vetancurt 
como “afamado", cuando nos informa que suyos eran los 
ta LI eros "Je los mistérios de Cristo y de su madre" que 
lucía el retaLlo mayor de la iglesia de los franciscanos de 
México/ 5 1 Sm cm Largo, es muy reducida la oLra de ellos 
que La 1 legado a nosotros. Por lo que toca a Prado, lo 
único suyo que eonoceniôs son las diez pinturas fecLadas 
en 1620 que se con serva n r repartidas en dos retaLlos 



; “’ r Cabe lefialdT que en et coro de 1 a iglesia de Santo Domingo de L ê iucUd de México, íé conserva otro cuodro tlel A/ur- 
íírio J# fiiíttit í iiUifittò Já Àfchtijria, prâcfcica mente igúal, pero iti Umnilablc vrlüdo de ernigervacírin impiJe asegurar que 
soliera de! mismu pmccl. 

3i& X. Moyssiíx, "Pedro À. Prado, un pintor det sigla xvif, 1971, pp, 4 3-49, 

X MoYsSh n, "Bairijm SaU&tr, un pintor dei siglo XVíf, 1976, pp, 49-57. 

Poem« escrito en 1ÓÔ3 con motivo de la enlr.iJj de| virrey marques de MpntesclaTOS, pero que ~c publico Kffftft I 623 con 
el título de 'OUd icncia que México, cabeça de la Xueva [ispuíiit, dio a L niajeisLaJ catõlicá dei rey D. FWlipe?; ü reim¬ 
primia Como ‘México en 1623", eu C. GARCIA, Cofecaàn d» JúCumvrtOt perra la historia dc México, 1907, l. XII. 
ol A, UH Ví i an\ i ui, Çhromca Jt í .» Pnttüncia dcJ Santa Eiktngçfiods México, 1697, eap. 10, £ 43, p. 34. 


p'tí i£| AnCMVC [Maestro de San lidei onso| 
InmacuhJü Gmcitpeiân, cít, 1 625 

t jirJtal d,- TlaxcdU, Mriioci 


|H'í AnCmisí [MaeiLrode San lldcffmso] 
Martírio Jc santa Catalnu t dc Anjondria., ca. 1625 

Cakilril Jf I Li3u iild, Méxííu 
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dorados, en la pequena iglesía ilel pueblo de Santa Bár¬ 
bara I lacatcmpan, próximo a Tepotzotlán y a Cuau ti¬ 
ti án r Esta cl o Je México: enutro pasajes Je la ví Ja Je la 
Yirgen y otros cuatro Je la viJa Je san Ignacio Je Lo- 
yola (Fig. 23) r amén Je loa Jos euadritos con las san¬ 
ta s Inés y Lucfa (Figs. 24 y 25) en la preJela Je uno 
Je los retablos/ 1 ^ los cuales se piensa procedeu Je la 
antigua iglesia que esta ba en e! colégio que tenían los 
iesuitas en el pueblo Je Fepotzatlán o Je la parroquia 
Je este lugar, que estuvo administrada por los padres Je 
la Com pau ía A 3 

No parece estar Je más sefialar que en su versión 
Je La visHadón (Fig. 26) repite para el grupo central Je 
las Jos mujeres la composíción usada en Ia tabla con el 
mismo asunto que liemos atribuído al Maestro Je 5an 
llJefonso* Advirtamos que Prado taniliién incorporo 
en este cu adro la presencia dei per ri 11o blaneo de amplio 
pelajc que se localiza en la obra descrita, cuya inclusión, 
más que indicar una preferencia por los perros pequenos 
en lasocieJad Je U Nu ova Espana, bien pueJe explicar- 
se por así estar eu el grabado que sirvió Je base para la 
compasicíón Je ambas obras. Conven Jria recordar que 
también aparece en otras version.es dei inismo asunto, 
como en la atribuída a Baltasarde Eebave ibía (Fig- 27) 
(Museo Je la Basílica Je GuaJal upe r México) y en la 
firmada ya en 1 690 por José Rodrigues Carnero (Capi- 
11a dei Rosário de Santo Domingo, Puebla), e incluso en 
obras Je pintores Jel virreinato Jel Peru. Por otro lado, 
en el cuaJro Je La Ártundadôn, este artífice lia segui cio 


‘ El mimero ac cluvíiriA .1 Jikc íi dcvptarrm? a^iví-ir los cuaJriTe àv l.a C Ja lai \ *ir$£tt au c\ rematei ácl rclatlo 

mariarm y v\ Dtwrw Rastro en L pturrU Jel oagroriu en A Je San lí nado, que poema remito? Je Lépe* Je Hcrrera, al 
Jucir Je Mdy»ín. X. MoTSBÉN. “fVtlro A. Prado../, ap. cit.t p. 48. 

/W,„ pp. 44-45, Pese a que dcítU 1Ó7| ftteron JaJa« a conocer y a] mtcttét que íuarJan para la liUtorla Je la pintura 
en la Nucyji Espana, eslas otras hj comervan en lastimoso e#laJo. 

*** /V^raJeíco al Joetor üiutavo Curiel e] Jato Je ijuc lai alfnmkraí eran un componente muy apreciado Jel ajuar Jomés- 
IÍco Je la cpnca vifreinal y sieiiipfr tasaJa# alio en Jocu mentos como invenlariop, lestairtentn#, cartas Je Jote parli- 
ctORi?» Je b ienes. 

X. MoYrílíN, "PeJro A. Prado. . \ Cfp. dt, p. 47 


a los artistas que le preceJieron, como Eebave Orio, al 
usar una rica alfombra a fin Je destacar la figura Je la 
Virgen y dotar de boato a la escena;^ cn su versión Je 
La drcundsión encontramos que Pra Jo ba em picado te¬ 
las con un drapeado en el que liay cabida tanto para 
pliegues prismáticos, si bien no tan angulosos, como 
para p!Legues redonJeados, Rasgo más personal se aJ- 
vierte en el manejo Je algunos rostros Je sus personajes 
masculinos que están en los primeros planos, algunos Je 
los cuales estaríamos tentados a considerar retratos —o 
autorretratos —, pues tal y como observo Moyssén, en 
ellos *hay algo más que una finaliJad decorativa, [,**| 
una acusada intención Je posar y Je sobresalir, Je per¬ 
petua rse por medio Jel retrato 

Si bien se trata Je un pintor cuyo lenguaje pic¬ 
tórico adolece Je ciertas incprrecciones, como la falta 
de solidez en los fondos arquitectónicos Je algunas Je 
sus escenas, el uso Je diferentes escalas en las figuras o 
Je dedos muy largos, lo cierto es que en su obra estãn 
presentes también vários Je los rasgos más gene rales 
que bemos vem d o sefialanJo; por ejemplo, Ia inclu¬ 
sión Je breves patsajes, en las santas que figurau en la 
p rede la Je uno Je Jiclios reta b los. Con iodo, resulta 
interesante que algunas manos, especial mente las Je 
Ias santas, exbíben un correcto Jibiijo. À diferencia 
Je la mayor parte Je los pintores colomaíes, que se con- 
forman con representar Ias manos Je manera apenas 
aeepublo, Prado nos entrega algunas manos en postu¬ 
ras y escorzos poco usuales, mismas que parecen entron- 
carse con Ias que dibujara Alonso López Je I lerrera. Lo 
cual mts Heva a preguntarnos si este no baliría teniJo 
algo que ver en Ia formación Je Prado, [}e ser así, ten- 
Jría que baber sido antes Je 1624 cuanJo Herrera 
íngresó como no vicio a la Orden de Santo Domingo. 

De las obras Je Basil io Sal azar destaca n Ia f:xalta- 
ciân frandscaria ã la Puristma ( 1 637), en el Museo Je Arte 
Je Querétaro, y La misa Jesan Gregário, en la iglesia Je 


]n^ 2Z\ ÀXOXÍMO [Mae&trp Je S ,in lIcEf íirnsa! 

San jurtfi líaulista proJfCanJú a utm uw kituJ, rã, 1625 

CA PifiMTolnzfl od Airnco hiente, 8a!hlLp P Mújucn 
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San Felipe Neri, León, Guanajuato, en U que se inelu- 
yen euatro esplendidos retratos infantil es. 

Hemos dejado al final a Al o uso López de He- 
rrera, el Divino Herrera, porque su caso resulta diferen¬ 
te y alta mente significativo para nuestro propósito. Se 
decía que babía nacido en México, pues parecia corres- 
ponderle un ac ta de bautizo que se localizo en la pa- 
rroquia de la Santa Veracruz, Sin embargo, el propio 
artífice se encargo de aclaramos su ortgen cuando, al 
ingresar a la Orden de Santo Domingo, asentó “ser na¬ 
tural de la ciudad de Va II ado li d, en los reinos de Casti- 
Ila, y ser bijo legítimo de Alonso de Herrera y Maria de 
Cárde nas, naturales de Medí na dei Campo* Àunque 
desconocemos la fecba exacta en que cruzo el Atlân¬ 
tico, su presencia está documentada en la Xueva Es¬ 
pana desde 1 609, cuando lo encontramos trabajaiido 
en la iglesia de Santo Domingo de la Ciudad de Méxi¬ 
co^ 7 y cuando firmo el retrato de fray Garcia Guerra 
(Museo Nacional dei \ 7 ir rei nato., fepotzotlán), prelado 
que babía Ilegado a México un ano antes para bacerse 
cargo dei arzobispado de la capital dei virreínato. Con 
base en lo anterior, se antoja probable que incluso bu- 
biese pasado en el séquito dei propio prelado, cuanto 
más que este resultaba ser originário de Paleneia, y por 
ende casi paisano suyo. Sea como fuere, Io que sí pare¬ 
ce seguro es que López de Herrera ya estala completa¬ 
mente formado, 

Sc le pierde el rastro basta td ano de 1 Ó25 en 
que, tras su ano de noviciado, profesaba en la Orden de 
Santo Domingo. Para sus correligionários seguramente 
cumplió con vários encargos, pero sobresale la noticia 
de que siendo novicio bizo las pinturas que decoraban el 
retablo mayor dei templo de su convento en la Ciudad de 
México. Desde 1 642 aparece aeignado a la casa domi- 
mca de la ciudad de ZacatCcas, donde debió morir, ya de 
avanzada edad, poco después de 1675 , ano en que se le 
menciona por última vez. 


Dentro dei panorama de toda la pintura colo¬ 
nial, el Divino I lerrera, sobrenombre con el que fue 
oonocido desde sus propios dias, ocupa un lugar de 
excepeión por su ad mi rabie facilidad y calidad en la 
representación de las manos. Su pintura se distingue, 
adem ás, por un amplio sentido de la monumental klad 
que contrasta con su deleite por los detalles y acceso- 
rios, por los rostros de sus personajes, acaso un poco 
secos, que exbiben evidente pretensión de realismo, y 
por la animosidad y brillantez de su colorido. Lmpero, 
su principal característica es el empleo de ese dibujo 
preciosista, de una línea en extremo limpia, casi como 
una prolongación desfasada de Bottieelli, Mantegna 
o Antonello de Me sina. 

Al aproximarse a la obra de este pintor, el fino 
ojo de don Diego Angulo le permití ó detectar cie rios 
rasgos arcaizantes en ella. Sin afirmar lo ex presa mente, 
es claro que suponía que era mexicano y, por consiguien- 
te, pensaba que esaè notas obedecían al medio pictórico 
novobíspano, en cuyo desamdlo sieiupre se ba bablado 
de cierto atraso respecto al de la pintura espano la dei 
ti empo. Sin embargo, abora que se ba puesto en claro que 
Herrera provenía Jel Víejo Mundo, es necesario aceptar 
que esas soluciones arcaizantes venían desde su forma- 
ción en Espana, Atando cabos, resulta muy tentador 
pensar que su padre fue el pintor Alonso de Herrera, 
activo en la zona de Falência, en Segovia y Villacastín, 
entre las últimas décadas Jel siglo XVJ y las primeras dei 
XVII, y de qtuen se dice que, además de cultivar la amis- 
tad con el Mudo Navarrete y ser un admirador de El 
Greco, era un biien retratista.^ 5 Se confirme o no lo an¬ 
terior, se mantiene plausible la sospeeba de que debió 


* ,£> C. CííHItL ÀLcARa. "Alonso López àc I lerrera’, 1970, pp. 23-27. 

1 " []. Bskun-Niii IíAKL Khclw utíJ Klatter twrt Sun lo DtwiíngQ iri J&r Siadt Muxic#, I 974, p. 38. 

J. YABZA LuACES, "A!i'iisií tle ! ItTr^ra. |$jti Luras çjj doa rçbdtloe Lít-r.iW de Sari Sctugkíiii tlf ViiUcastfn , 1973, 
pp. 10-14. 
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aprender el arte cie la pintura en aquella región. Acaso el 

con muy ligeras variantes repetirá José Rodríguez Car¬ 

erapleo de las? alas coloreadas de los ángeles y de los dra- 

ne ro en la capilla áel Rosário, en PueLla, no parece Iia- 

peados de las telas con menudos pl jegues paralelos —en 

ber áejaclo buella entre los pintores coloniales. 

los que resuenan lejanos ecos mie vam ente de Bottiçelli 

Caso similar al de Herrera es el de Gaspar de 

y Mantegna— que se observa n en su cuadro de La Asuu- 

Ângulo. Este pintor trabajaba todavia en 1613 con 

crón de la Virgen t o el uso de la mandorla en el de La Re- 

Diego \alenUn Díaz en Yalladolíd, Espana* Ignoramos 

surrecaón de Cristo (Kg. 28) y otras notas dei mis mo 

cuándo pasó a México, pero en ! 621 va esta ba elabo¬ 

tenor utilizadas por Herrera, son elementos que se expli- 

rando, en companía de Juan de Amie, el túmulo fim erá¬ 

can por su formáción en aquella región, cuya pintura se- 

rio de Felipe III, y un ano después realizando las pinturas 

guia eaiices más conservadores e iba a la zaga de la que 

dei retablo dei convento femenino de San Jerónimo y 

se practicalia en centros más pujantes y más ahíertos a las 

recibiendo como aprendiz a Sebasüán Lúpez Dávalos. 70 

novedades en la misma Península,^ 

Desafortunadamente solo conoceinos dos cuadros su- 

Un ca mino mteresante que se abre a futuras in- 

yos: un Cristo a la mlumna con san Pedro, en la tglesia de 

vestígaciones es averiguar basta qué punto el tipo de 

Culbuacán, de formas suaves y elegantes, y un Patrocí¬ 

pintura que formata parte dei bagaje artístico que traía 

nio de santa C Iara a su ardeu t fechado en 1 6 34, en colec- 

López de Herrera coincidia o se avenía con el que se 

ción particular, de aspecto más duro y seco. 73 En este 

practieaia en la Nueva Espana* Con todo, es preciso 

último, alguno de los rostros de las monjas y la mano de 

adelantar que el lenguaje pictórico que empleara se 

santa Clara que sostiene el ostensorio recuerdan al Maes¬ 

percibe práctieamente desconectado de los pasos que 

tro de San fldefonso* Àsí pues, formados en Espana, y 

data Ia pintura en la Nueva Espana de su época: shi 

en Ia misma región de Valladolid, ambos pintores produ- 

antecedentes pero también sin couti nu idad. A ello ba- 

jeron entre nosotxos una abra que dificilmente podría 

bría que agregar un elemento más: que se consagrara 

entenderse como mero resultado de Ias circunstancias 

1 ferrera a la religión y quedara recluijo ai final de su vida 

novo bispa nas, de donde resulta que acaso debati verse 

en la lejana easa de Zacatecas. Y es que, en efecto, salvo 

como el fruto de la doble nívelación que sufrieron; la 

rasgos aislados en la obra de Pedro dei Prado, y quizá en 

primera marcada por el proceso que st' iba produciendo 

algunas de sus com posiciones, coma La Anunciación que, 

eu la propia zona de su formáción y la segunda al en¬ 
trar en contacto con el gusto y tradición imperante en 
la Nueva Espana, 

^ No átrja Jt' Éftír íntcrcstinte consignar que el eniple<» Jc la manjaria cnvolvic-u Jo i?| tíuyrjxj glorioso Ji‘ Cristo en erfe pasaje 

Io encontramos en L talila atribuída à Gaspar Je Falência, activo en Li Gudatl espauola de Valia JJiJ, Kfloifl Ia fégtmJá 
mita J dcl s*i|jti> XV], así òama cm la realizada bacia mediador de t-sa misma centúria por el anónima autor Jr las meneio- 
íiailas pinturas dei retablo de C ■ laub 11 mrb á n. La priuiera u.e conserva ett el Mu se o Lázaro Ga Ui a nu, en Madrid, y pnede 
verjie en el 1 itiro tle L ^ AMÓN AzNjVH op. ctL, 1, XXIV pp r 26B-269, Iam. XX, Para las letis con plie£ues paralelo^, vêa- 
sc cl fuadro EscgrtaM la vtJaJa Santa Ehna dc Lrandsco dc Comontc* (San Jüan tlc los Reyes, Toíedo), p. 1 53, fitf. 141, 
dei miama libro, así como algunas obras de Jiiau Corrêa dei Vivar, ambos arti-la* activoj cn Toledo. 

1,85 ú, loVAK l>E TERESA, Pintura g efcnhiini^ ,, ap- ck. t p 1Ó4. Lõpez Dávalo#, seria uno de los pintore* f|ue interveiidrían, 
en I 6Ó6, en la primer.i inspeteiòri Jl Li iinageu original de la Vir geri de Guadalupe y seria el autor de la* pinturas ded 
rctablu de Ia capilla de los Santos Cus me y Damiári en la catedral de México. 

1 lil primem se Jin a conocer cn F. OB LA MaZA, *Tre- obra* de arte deseonocidasu LU na pintura renaccntista dc Gaspar 
de Angulo", 1943* l-i segunda file reproducida en À. VeLAZQI'EZ ChAVEZ, Lí pintura Câlcniát en íitáalga en trs* sigla» Jc 

pintura awriím mexicam>, 1986, p. 164, Êg, 164. 

Después de la apretada reviaión que liemos in¬ 
tentado armar, nos queda claro que los rasgos que con- 
tríbuyen a conformar la identidad de la pintura en los 
vírreinatos americanos no fueron dados desde el princi¬ 
pio oi fueron lijos ni inmutables* Al aproximamos a Ia 
acEvidad de los pintores bispanoamericanos que v r an de 
iinales dei XVI al primer terei o dei XVII, nos queda la im- 
presión de estamos aso mando a la eonstrueciõn de un 
lenguaje que se fue dando sobre la mareba y de manei a 


[Rí- 24 Hp .j |> 0 PKAtV 
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gradual; por ello, liemos visto que sus principal es actores 
seentregan índistintamente a fusionar, adaptar, sustituir 
o suprimir giros cie su vocabulário artístico, y que, por lo 
tanto, su lenguaje plástico ofrece avances, pero también 
grandes retrocesos, movimientos oscilatórios, coexistên¬ 
cias e inesperadas con trad leciones. Pero mejor aún, liay 
momentos en que parecería que estamos ante artistas 
que, no obstante las diferencias de personalidad entre 
ellos, lian consagrado su esfuerzo a la reabzación de una 
sola obra de la que todos son autores y propietarios, y m> 
a la sucesión de obras descon ectadas e independi entes, 
Àunque las expresiones artísticas en cada zona 
poseen rasgos propios, no se puede dejar aun lado ul 
Kecho de que son parte de una unidad mayor y de que, 
por ello, comparten una misma base. Así, no parece poca 
cosa que Ias una el gusto conformado por una clientela 
eclesiástica —conservadora e imitativa— más preocu¬ 
pada por el contenido que por la forma. ^ es que, corno 
bien se ba genalado, Ia Iglesia, que kabía Ilevado a 
cabo a d apt aciones regional es en el propio mundo bis¬ 
pa no, tu vo problemas similares al Implantar se en el 
Nuevo Mundo como Lr as nacional de la fe, y tanto allá 
como acá tendí o “a utilizar una sede de fórmulas i có¬ 
nico-teológicas cuya ortodoxia estaba probada y vigen¬ 
te V 2 Al menos podríamos eonvenír en que la fíjaeión 
y reiteración de motivos es fundamental en la confor- 
mación de las identidades artístlcas.73 J) tí a qyf que, 
formando nn bloque común en el rnoviniiento que bus¬ 
ca ba contrarrestar los ataques a Ia Iglesia de parte de los 
protestantes, en todos los âmbitos bispanos existia el 
mis mo afán por defender y exaltar a la Virgen Maria, 
los sacramentos, el culto a los santos y a Ias relíquias, y 
que la pintura fuera utilizada, en franco espírita con- 
trarreíormista, como un valioso instrumento de propa¬ 
ganda religiosa. Baste recordar aqui dos temas. Primero, 
el extendido manejo de obras con la representacióu de 
la InmaculaJa í oncepciân que se dzo desde mediados dei 


síglo XVI, proceso dei que forma parte importante el lo¬ 
gro de que en 1 61 / toda Espana, incluídas sus colonias, 
fuera puesta oficíalmente bajo el patrocínio de Maria. 
A ello obedece el amplio abanico de representâeiones 
que abarca toda la geografia bispana en cl que, con li- 
geras variantes, vemos a Maria, eoronada, rodeada de 
ángeles y de símbolos que aluden a su pureza, con un 
paísaje en la parte baja y una filacteria en !a parte alta 
con la inscripeión en latín sacada dei Cantar de los 
Cantares de "To ta pulebra,,, la cual, pese a que deriva 
de modelos flamencos (Vos, Wierix), llega a América a 
través de Juati de Juanes, desde Valência, y más particu¬ 
larmente de la escuela sevillana, en cuya espiriiualt- 
dad se arraigo profundamente la devoeióm I n tema 
muv difundido en la época por todo el âmbito bispano 
fue la Imposiciân de la casulla a san lldefonso (Fíg. 29) 
por tratarse de un asunto que servia perfectamente en 
la lucha contra los luteranos al reafirmar el culto a la 
Virgen, Ia defensa de Ia verdadera doetrina contra los 
berejes -—en la que se destaco el ilustre prelado— y la 
afirmación de la tradición cri st ia na. Oiros temas tra- 
bajados por los pintores de enlonces en ambos lados 
dei océano i ueron la Magdalerta penitente, San /iam tíait- 
iisla predicando y San Juan Evangelista y la visiôn de la 
njujcr a poca li í ptíca . 

Pero bay también temas que aleanzan un marca¬ 
do êxito regional, bs el caso de Ia Virgen de Belén, o de la 
leche , para el arte colonial peruano, en el que tras la ver- 
sión de Mateo Pérez de Alesio, feebada en 1604 —que 
se “basa en la bábil amalgamación de dos obras de Sci- 


12 N. SlOAEÍT, /«tf JtàáPtZ*' op . Cít., p, 85, 

W Àflí, por cjemplu, Líg pintorc* Jel ãmLilu kíapann cnroparLeti vau iirlc am.iliti 1 pruLiâtini^aJo prir pcrfcirujct 

Irní i.i1i L *i L|ue mtivslMii liada lo* lumiamis .u'livnliuL> y i'niii|uvti -ilili.--, y ct que todo# Luscau Laecr accc#]- 

hle* los rtftmrajefE .li L-specladar pi»r medie 4r* Li iJt-alizaviáu 4c la bvllsia divina, íin .iL.inJ.ni.ir lo# Jetalles 

de carácter cotidiano* 

jJl A ello LaLna que diiinar que tu trata ik-l nanto priucipal cn Li lii#Luri.i 4 u lulcJo, y que nu exaitactóii üc 4io cn fuiicum 
4u 1 j importauda 4e cía cluJaJ. cuya catedral v» la primada t?n u! urLc ecL-f.iáeiki» wpaflol. Jí, LOPEZ Toiílil|OS r "Ico- 
miçr.ih.i 4t* San llücLmflL» 4c#Jc #u* orí^eneü liaria cl giglu XVI ll", I 988, f>, I 89. 


I R *| zti \ Pedro mi Fkaiío 
Lu vmttiiiàn (tlclallfji 1620 

IViiqJo 5anU lí.ii-Lvr.i | Watempaiij Vtiüitltllán, Mcitico 
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pione Pulzone*—, y becba acaso por encargo dei obispo 
Santo Toribio de Mogrovejo, “alcanzó vertiginosa difu- 
rión en la sensibíli Jad religiosa yen la pintura limena y 
cuzuquenaV 5 tema que será prãcticamcnte inexistente 
en el mág pudico mundo artístico de la Nneva Espana, y 
no solo de Ia época que abora nos interesa. 

Esc lenguaje común lo constatamos, también, 
en cl extendido manejo de determinados recursos o so¬ 
luciones plásticas. Por ejemplo, en el ya mencionado 
empleo de esos drapeados con panos acartonados que 
lo mismo encontramos en artistas de Sevilla (Vasco Pe¬ 
reira o Francisco Paebeeo), que de Sudamérica (Bitti) 
o de Nucva Espana (V oneba, Pedro Báez Catrai y Luís 
)uárez), pero en cada caso se marcan rasgos diferentes. 
Àsí mismo, en todos los âmbitos se dan ejemplos de co¬ 
le *res cambiantes en Ias telas. 

Si el desarrollo que iba experimentando la pin¬ 
tura en el território espano] era diferente cn las distintas 
regiones, cl fenómeno debo aplícarse de igual manera 
para la que empezó a cultivarse en los diversos territórios 
en el Nuevo Mundo después de mediados dei siglo XVI, en 
que el trasplante de las artes comenzó a rendir sus pri- 
meros frutos. Àsí, por más que el lenguaje pictórico que 
se praeiicaha en los âmbitos bispanos de ambos lados 
de! oceano resulta ba ser muy similar y bastante cerca no, 
merced al empleo de ciertos giros y rasgos, y al manejo 
dc los mismos temas, no es menos cierto que eabría es- 


^ í : fcTASTNT, J_íin gijnlur^ dc la vida ilt* bdittü Duiniii^o en i?l CLiiivctvto dc la ófden do pieJi^ailorcs Lima2 1998, 

P is. 

7íl Pçm a til) wnoem OdrtrtJ suyas cn la propin Evpoita, aí mtmit n**? queda claro para A cmni dc Gm tL - —£uy.i 
adivuliij eiiKrc lu? iiin»-’ dc I 00 / d | f>i 7 —, íjuc se train do un artista ainplt^tijcnLo Jnçuninitad’ cn Job aretiivus, y qm* 
deiemponó un papel muy activo ou cl grêmio dc pintores alo Sevilla, pttèii amén alo kabrr oeitpado tit vario* tnomenlot 
las cargoa do alcaide y v«rtW hm^io como examinador do vatbv pintores, entre elloa Sekislí.iu Lópcx do Àrteaga, en 
I 630 , que poco dcspuéji paiiaria a MÉXICO. IbU., p. 23 . 

' J Conwndfltt agregar ol Invlin do que eti esc mismo afio se pabe que r*taki ou México Leomfia Pinodu, ttn solirino de 
Gdvlle», tgmdtnciile pmfaf. Oiros pintores que t.iuilóeu enviaron obra? a América fneron Juan Jo 1'ceda —que ouvió 
Jicdíicle ruadros para «u venta a Uma en 16í 3— y 1'raiioÍBcn Varela —otro Jate en 1 620, A Comdyagun, I luiidura^ 
Y rtt> m puede dejar de recordar que para 1616 está en Lima Apfuslm Snjn, diécipulu de Francisco Pacheco; y «f cait) de 
Üâspar do I ceda, hij® de Juau de [ Iccda C.i#troverdie f quo víviiV hasla 1622 en Lima. íhiJ„ pp, 22-25. 


perar en cl los de sarro lios diferencial cs* Por lo mismo, 
bien podemos convenir que, con su quebacer, cada uno 
dc los artistas que trabajaron entonces contribuyeron a 
configurar la identidad de Ia plástica novo bis pana, po- 
blana, lime na, cuzquena, quí teria, etcétera, 

Conviene baccr unas últimas consl der aciones, 
En Io referente a los contactos siempre se ha marcado 
el papel rector que desempefió Andalucia, y más con- 
cretamcnlc Sevilla, en este proceso. Los argumentos 
para mantener esc nexo son dc muy diversa naturaleza, 
pero cabe recordar que siendo el puerto oficial para el 
comercio americano, fueron muebos los pintores en 
e 11 a estab Ice idos que debieron enviar obras al Nuevo 
Mundo. Para feebas más avanzadas ya veremos el muy 
conocido caso de Francisco de Zurbarán y su taller* 
Pero mencionaremos afiora el caso de los euarenta y un 
Quadros dc la bisturi a dei beftor Santo Domingo'’ que en 
I 608 encargo el procurado general de la orden domt- 
nica en el Peru, y cuya ejecución corrió a cargo dc Miguel 
Gúelles y Domingo Carro, dos oscuros pintores sevilla- 
nos. 7fj De sus envios al Nuevo Mundo está, además de! 
citad o lote a Lima, otro en [61 9 a México. 77 

La relación con Sevilla es, pues, constante c im¬ 
portante, Sin embargo, está también cl caso de López 
de Herrera y dc Gaspar dc Angulo que tlegaron dc Cas- 
til la. Por lo que quizá sc a el momento de abrir cl cerco 
e intentar ver basta qué punto se puede bablar de más 
contactos directos entre la pintura dc los centros bispa- 
noamericanos y los de la Península o, por qué no, dei 
desarrollo de procesos paralelos, Así, aunque con rit¬ 
mos propiog, podría ser ejue la pintura que sc bacia en 
algunas regíones de Espana, verbígracia en ciertas zo¬ 
nas de Castilla, acaso muestre resultados similares con la 
que sc venlicaba cn cl âmbito iiovobispano por bater te- 
nido evoluciones paralelas. Caso particularmente intere- 
sante que ilustra esto, atmque algo posterior al momento 
aquí estudiado, cs la semejanza que a veces sc intuye en 


[ Fi í 27 J Ha lia. -a k m Eciiavl Iria 

Ím eisitãción, r«i. ] 620 

C«l. iMiimi íl«! la Hajidl-i.a Jr GnaJalcq^. CLiJaiI Jv Móxicti. Mexito 
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Ia pintura que fiaKría de liacerse en Ioledo en la segunda 
rnitad dei siglo XVII, tras Kaiser alcanzado este centro 
altos niveles a lo largo de los siglos XV y XVI* Al despia- 
asarse la Corte a Madrid, el queliacer pictórico comen- 
7.6 un lento pero írrefrenaUe p roces o de deterioro que 
se evidencia ya de nianera total en la segunda mi ta d dei 
XVII, en que los pintores que permanecieron en cila ter- 
minaron resignándose a ver como los encargos o pro¬ 
jectos de mayor envergadura se ifcan confiando a los 
maestros de la Corte, y concretándose a seguir los mo¬ 
delos que estos imponían, 78 lo que de algdn modo co¬ 
incide con lo que ocurría entre los pintores de los 
centros americanos, 

La rcvisión de los pintores de esta generación 
activos en los vi irei natos de la Nueva Espana y dei Perú 
nos Ka permitido advertir que con ellos, Lras alcanzar a 
entrar en po&esión estafile de la tradición interna, “co- 
mienza nueva mente la transmisión y se generan eam- 
Kios soKre esc patrimônio original"^ Es cierto que eu 
los rasgos manejados por estos artistas no caKe fiaKlar de 
inveneión, pues las más de las veces se coneretaron a 
adoptarlos; esto es, a tomar los de maestros anteriores, 
pero al repetidos una y otra vez consiguieron grafiarlos 
en la memória de su sociedad, entrando así al sistema de 
represe n taci ou sancionado por esta* En este proceso, 
además, se cumple el principio que maneja Joana Gu- 
tiérrez —ecKando mano de la “cadena viva de tradición” 
de la que KaKIaKa Gomfiricfi— cu ando ex presa que tocó 
a dicKos artistas participar en la construcción de nuevas 
formas de comunícación por medio de ciertas iradieio- 
nes loeales, así como en la conservación de las “ct inven¬ 
ciones " transmitidas en los tal leres, para desde esa Kase 


I 5 Rl-YliXCA, Ptnhtni u goeteJatl m u/ IchJa barraca* 2002 f 
^ N\ SklAtT* }o#& JtiàtCZ ..,, 4-IjE>. cit., p P 85, 

I- LjI TlüBlítr/ I UcEiS, *lL& pintura ntivokiFpwjwi euniu una kainé picitfrka arriericaiiA?,. T r ap, crí,, p. 50, 
81 K. MuíICA PrxiU*A r 11 Ar Ir r íJi-uliJ.iii: las raktíi cullitralrç Jrl li.imnN* puruiuuó, 2002, p. 26. 


partir Kacta la creación de lo propio. SÍÍ De tal suerte que 
dentro de lo eomplejo que pudo ser la conformación de 
las “variantes Jialectales" con las que se expresaron los 
pintores activos en los virreinatos americanos, en el tiem- 
po que nos ocupa, se puede decir que, lejos de fiaber sido 
núcleos cerrados, estos ániKitas resultar o n ser espacios 
culturales dinâmicos e interactuantes que se mantuvie- 
ron atíertos a los intermitentes estímulos que signifi- 
caKan Ias oKras y los artistas dei Viejo Mundo que no 
dejaron de arrifiar al Nuevo Mundo, tal y como —toda 
pro porei ón guardada— ocurría en los dem ás reinos dei 
império de los Austrias, 

Por todo lo anterior, podemos concluir esta pri- 
mera parte expresando que si Kien —-como Ka senalado 
Ramón Mujica— México, Puelda, Lima, Cuzeo, Caja- 
marca y Quito eran focos artísticos periféricos "para y 
desde la metro poli”, estos operaKan “como centros in- 
fluyenies de proditcciòn artística" con modalidades es¬ 
tilísticas y temáticas regionales propias que, '“difiriendo 
de Ias formas estereotipadas dei arte europeo, conti¬ 
nuar o n formando parte de- una misma realidad cultural 
K ispanoamericaná*.^ 




Pasemos, afiora, a Kacer la revisión dei desarrollo que 
experimento la pintura de la Nueva Espana desde me¬ 
diados dei siglo XVII Kasta el primer tercío de la centúria 
si guie n te; etapa rica en camluos y en la que floreei eron 
numerosos y Kuenos artistas, pero solrre su desarrollo 
todavia se arrastran con fusiones e impr ecisi ones y que- 
dan lagunas por Ilenar. 

Gestada st d ire la Kase dei gusto propio que fias- 
ta ese momento se liafiía configurado, la pintura de esa 
etapa, oK ví amente, continuo enriquecléndose con los 
ecos de los logros que dia alcanzando la disciplina en 
los diferentes ámfiitos de la monarquia espano! a que 
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nunca dejaron de llegar a los territórios americanos. iri 
liien el trânsito de artistas y obras euxopeas bacia cl Nue- 
vo Mundo iba decrôeiendo conforme avanzaha el tiem- 
po f está claro que para poçò antes de mediar td siglo 
XVN Ia Nueva Espana presencio td arribo de una nueva 
oleada de artistas, obras, gustos y tendências que, pro¬ 
cedentes dei Vjejo Mundo, vinieron a enriquecer pero 
también a modificar el desarrollo de su pintura. 

En su proyección al mundo hispanoamericami, 
tradicionalmente se lia otorgado un peso especial al arte 
producido en Andalucía y, particular mente, en Sevílla* 
Por eso, resulta comprensible que al em prender el estú¬ 
dio de la pintura novohkpâna de esta etapa se conceda un 
papel importante a artistas como Francisco cie Zurfe arán 
—que sin ser originário de SeviSla, se erigió corno uno de 
sus príncipales exponentes —, Bartolomé Esteban Mu- 
rillo y Juan de Valdés Leal. Así, todo apuntaba a que !a 
buella de Zurbarán impregnaba la producción de la segun¬ 
da mitad dei siglo XVII, que el eflúvio nnirillesco práctica- 
mente tenia la pintura dieciochesca y que el eco valdesíano 
quedaha concreta do al caso específico de Vdlatpando. 
Pero estas apreci aciones ya no pareceu dei todo exaçtas. 

Vayamos por partes. En Lérnii nos generales se 
lia aceptado que bacia I 640 concluye en la Nueva Es¬ 
pana el capítulo de la pintura de rasgos manicristas y se 
abre el más rico y amplio de la pintura barroca, El lo 
parece eierto no solo porque en esc aiio llegan con el 
obispo Juan de Palafox, a Ia ciu da d de Puebla, el arago¬ 
nês Pedro Garcia Eerrer y el flameneo Díégo de Borgraf, 
y alrodedor de esa fecha se establece, pero en la C iudad 
de México, el sevillano SeLastián López de Àrteagi, sino 
porque justo entonces se genera un cambio de dirección 
en la producción pictórica relacionada con los valores de 
dibujo, luz, color y eoinpasición, generalmente aeeptaJos 
en la onentaciôn barroca, 

Eii anterior basta para panemos sobre aviso que 
la escuela sevtllaua, aunque Inerte, no fue Ia única m la 


presencia de aquellos maestros sevillaiios en la plástica 
htspanoamerieana parece baber sido tan decisiva como 
se creia, salvo el caso de Zurbarán, ni se dio de la manera 
en que se aceptaba. Por ello, parece obligado volver a re¬ 
visar esta apreciación. Adem ás f por esas mismas fecbas 
comienzan a llegar las dinâmicas composicionee flamen- 
cas de prosapia rubeniana tanto en copias pictóricas so¬ 
bre lâmina de cobre realizadas por anónimos seguidores 
dei maestro como en los numerosos gr abados basados, 
igualmente, en obras suyas. Y por si esto fuera poeo, hay 
indícios que permíten pensar que babría que agregar el 
aporte de los maestros madrilenos. Pero sobre todo, como 
te n d remos oporhtnidad de constatar, el impacto de las 
com posiciones de Rubens en la pintura hispanoamerica- 

na fue niuy importante»^ 

Àsí, parecen ser dos los factores que se encuen- 
tran en la base de esa nueva etapa: el toque naturalista y 
los juegos de luces y sombras desarol lados por Zurb arán, 
asi como la buena recepción de las dinâmicas com po¬ 
siciones d e Ped ro I Aib 1 o Ru b eus* Por lo que toca a la pri- 
mera parte, aun aceptando la ex tendi da idea de que la 
huella dei maestro espanol es la que llena y caracteriza el 
lenguaje pictórico de ese tlempo,^ creo que baber con¬ 
cedido tanta importância a los contrastes lumínicas 
corno legado zurbaránesco bizo que se desembocara en 
el error de aceplar la existência de una etapa claroscuns- 
ta en la pintura novohispana, misma que, introducida 
con la 1 legada de su “discípulo" López de Àiteaga, babría 
de extenderse prácti ca mente a lo largo de la segunda mi¬ 
tad dei XVJI y de la que fueron sus priticipales represen¬ 
tantes el mismo Arteaga y sus supuestos discípulos, José 
Juárez, Pedro Ramírçz y Baltasar de Ecbave Rioja. 'l es 


ií - 3 "df.i 1.i |ifiihir.i niJiniiMicqna: I" ?\ NT, *La prescnci.i de Rnhen? en Li pintura colonial . t9Ò6 iWa el caso cic 

México: R. Ruz GomÁR, "Ruhem en la pintura mivoltiquiia de mediados âc\ si tf lo Wtf, 1932, pp, $7-101 y, 4*1 
miiítío autor, *L 4 presencia cif RuLii^ eu la pintura colonial mexicana*, I 998 r pp 47-53 
As.: i. 1 ixiui iíZ* HifitcrriáJelarte ., -, op, aL, 1950 , L lí, p. 404 . 
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que ya no podemos estar de acuerdo ui con Ia generali¬ 
zada postura de que toda Ia pintura de la segunda mitad 
dei siglo XVII es claroscurista ni con el papel preponde¬ 
rante que en esta se suele conceder a Zurbarán. 

Bn realidad, la pintura dei ti empo seria lado es 
ttiuelio más rica y variada, pero en todo caso, aun en 
riesgo de simplificar miicbo el proceso y dejar Euera 
otros mucbos elementos que contribuyeron a su con- 
formaeión, la novedad que se manifiesta en ella tiene 
que ver con cierta búsqueda —iniciada por los artistas 
europeos— de mayores do sis de ve rd ad, tanto en la re- 
presentación de los tipos de Ias figuras o amo en el aca¬ 
bado de las telas, objetos y accesorios, lo cual puede 
entenderse como respuesta a procesos más aniplios y 
complejos, entre los que ocupa un lugar destacado el 
arte religioso contrarreformista, en el cual la conquista 
de la realidad es un faetor decisivo, Como buena parte de 
esa vena naturalista descansa en el interés por conferir 
a li gutas y objetos un convincente efecto de cor por ei- 
dad, es Jecír, que ai adquirir peso y volumen ocupen un 
lugar en el espado, a los artistas dei pincel les vi no bien 
el énfasis en el manejo de las luces y Ias sombras, tal y 
como oeiima eu la pintura de las principales escudas 
europeas de Ias prí meras décadas dei siglo XVIl f sobre 
todo a raiz de la difusión que alcanzó el poderoso estilo 
de Caravaggio,^ 

En la pintura de esta etapa en Ea Nueva Espana 
se advierte un cambio en el manejo de la luz, Podemos 
tomar el cuadro de la IncrcJulíJüJ Je santo Tomás, dei 
sevillano Sebastián Lo pez de Arteaga, para sefnilar los 


Ctiiiviurur#uhr < iy*r ( i sin qiic Li vena níiiiir.i lista ar vurifa IrakijjaiHlo cu L tViiin^tiLi uspartuL iLjJl- foi ultittm» 

ano* JbI XVI, cvn In» arlíitatf Ji?l sugunJi} grupo que tr.iliajjron eu El Escoriai, üíi como l-ujj FcrnámteX Jc Navarrclc y 
Luís dv CorvAjill, quicnu* ejfcuYUwn cn Ruma y participamn en la Iríinsínrmofiím Je Ioh mudcln# ittilínnns en Esp^riii. 
hn efircLo, niitea, Juriiutf y iL-pm-,' Je esta etapa, Ids pinliireã novnlii^pjiin» ecliamn mano Jc Lu fuvrlvt contrastes Jc 
luL' 0 i y sfjmhra^ un lo* caso» un que prclenJiaii intensificar d efccto JramAttcu Jr sus oh ra«. Udürtjl vur lo que uCuitç, 
por ejcmpki, con Lis nuiniii^ap verfionua iL Li ofíòtiârt a ti of Ittmrio y Je Lo tíJüTWíân t/s los pcfstoveè, ru> iittpt íí drt- 
Lnr.uLi- a priuuipki« Jvl XVII o a mediado? Jvl XVIII, y os que en iimlia* eneeiiiis te líata Je pasajes nocturnos que, por 
ende, neceíitaLan ima iluminac iOn efeetiíto y iirtifici.il. 


profundos câmbios que se empieza a dar. Nada de lo que 
se babía becbo basta ese momento en la pintura novo- 
bispana conecta con el lenguaje que este cuadro presenta. 
En efecto, mientras que en la produçción anterior (Pe- 
reyns, Concba, Ecbave Orio, Luis Juárez, etcétera} los 
cuerpos quedan banados por una luz uniforme y casi ce- 
nital, usada para des cri In r las figuras, alrededor de estos 
anos, la iluminaeióu adquiere más protagonismo, pues 
se emplea para construir los volúmenes e intensificar el 
dramatismo de la escena. Pero oenrre, adernas, que los 
rastros de los personajes abora se sienten recios y verda- 
cleros, las telas antes acartonadas o de pliegues afee la¬ 
dos abora exbiben caída y textura más reales. lenemos, 
pues, tpie al acentuar Ias cal idades táctíles, los pintores 
novokispanos de mediados dei siglo XVI] incrementaron 
la sensación de realidad, imbuyendo a la tradición esté¬ 
tica anterior de un nuevo sentido de inmediatez; esto es, 
en la Nueva Espana el “naturalismo" o realismo íncipien^ 
te se apoya en el vigor dei modelado obtenido por ilumi- 
nacióii lateral que permite un mayor sentido dei volumen 
en los cuerpos, L on lodo, el contraste de luces y sombras 
no llego a ser un recurso m tan intenso ni tan extendido 
entre los pinceles novo bispa nos como se ba supuesto, 
Para empezar, seria un error pensar que toda la 
pintura de ese momento puede calificarse de claroseuris- 
La r como lampoco la utilización de los valores lumínicos 
se restringe a la temporabdad senalada. In dependi ente¬ 
mente dei periodo en sí, su enipleo en algunos casos está 
dado por la naturaleza de los temas a tratar.^ Pero 
^detrás de este nuevo manejo esián realmente las reso- 
nanctas dei lenguaje de Zurbarán? De alguna maiicra 
sí, pero no de forma tan directa ni decisiva* Se ba exa¬ 
gerado la impronta de Zurbarán. Ctórto que el mejor 
c 4 moeimienlo de la pintura de vena naturalista — aun 
en la temática religiosa— que emplea el claroscuro 
como recurso expresivo en las primeras décadas dei XVU 
en las distintas escuelas espanolas, parti cu lar mente en 
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la que se prac&çaba en Sevílla, ban permitido uhicar a 
Zurbarán como uno de los más claros ejemplos de esa 
amplia comente; pero, delmitivanieute, ni es el único 
ui, mueiiõ menos, el respousable de Io nusma, queda 
tio anelado su nombre en los estúdios de la pintura de 
la Nueva Espana, utilizado abusiva mente para desig¬ 
nar algo que es más general. 

Parte dei problema estriba, pues, en que se rela¬ 
ciono exclusivamente con él todo eíecto cWoscurista, 
así como todo aquellô en que se advertia esa búsqueda de 
verdad —especial mente en lo referente a! trata mi ento 
de los cuerpos y objetos, y a las cal idades de las tel as—, 
cuando en realidad ambas verti entes forma n parte de esa 
corri ente de vena naturalista que se impondría en la pin¬ 
tura europea desde princípios dei siglo XVII y que, con 
cierto retraso, babrfa de extenderse también por las es¬ 
cudas pictóricas dei Nuevo Mundo en la segunda rnilad 
de esa centúria* En conelusión, babría que considerar 
que buena parte de las obras que caen dentro de la mal 
11 amada fase claroscurista de la pintura novohispana de 
esa época se entienden mejor dentro de Ia comente na¬ 
turalista que comenzó a manejarse a partir de 1 64 ü, y 
que a su vez es parte dei capítulo dei arte religioso con- 
trarreformista en el cual la conquista de la realidad es 
factor decisivo. 

Desde que el marques de Lozoya la advirtió,®^ 
la presencia de obras y de notas derivadas dei arte de 
Zurbarán en Ia produeción pictórica de las distintas 
escuelas dei âmbito americano ba terminado por ser 
un lugar común, aparentemente com proba do e indis- 
cutible^ 7 Sin embargo, para últimas íecbas empiezan 
a oírse vocês que invitan a estudiar el punto con mas 
detenimiento*^ La discusión se ba ahierto pero ba 
tomado un giro que puede desembocar en el extremo 
contrario: si basta baee poeo la buella dei lenguaje 
zurbaranesco se consideraba enorme, Ia nueva postura 
parecí era reducir al mínimo o negar incluso el eco dei 


maestro extreme fio en la pintura de este lado dei 
oceano* Ambas posturas se anfcojan ínjustas, l na peca 
de ntás, la otra de menos. 

Al igual que otros artífices de esc tiempo, Zurba¬ 
rán atendió eu repetidas ocasiones el mercado americano, 
Iras com prender el vasto potencial de ese comercio. A 
juzgar por las noticias que se lienen y por lo que aün se 
conserva, el número de obras suyas o de sus seguidores 
exportadas a América debió ser considerable,^ Sólo en 
referencia al virreinato de Peru se babla de que llegaron 
más de un centenar de cu adros suyos, y en una sola re- 
mesa envio sesenta y tres más a Buenos Aires en 1649*^ 
I ales remesas, que incluían series o conjuntos temáticos 
con represeiitaciones de los apostoles, santas vírgenes 
y de ángeies y patriarcas (fundadores de ordenes), así 
como de los bijos de Jacob o las tribus de Israel, de Césa¬ 
res u bombres famosos, etcétera, babrian de servir como 
modelos a otras series ejecutadas ya en cl Nuevo Mundo* 
Aliora bien, aunque acreditadas al propio Zurbarán, se 
trata, Lis más de las veees, de obras sal idas de su obrador; 
esto es, becbas por los ayudantes bajo los modelos y ae- 
nalamientos dei maestro/^ 

Ciiriosamente, empero, no se ti ene ninguna refe¬ 
rencia dei envio de obras al virreinato de Nueva Espana, 


) T ni: CCXTR 0 IASV LÚPEZ oi: ÀYAU» 'Zurkir.in en A Pcní. 1943, p r , 1-6. 
b 1 Para L Nuf Vil Hapafta: ü. OliRIiCON, Zurbotén «n MíxiCO, I 964 y X. MCYSSIiS, “Zurtiarári tm U Nuevrt Eâpafia', I 968. 
pp. 221-235. 

) M* SrKVFfKÀ, "Xurbariíi y América , 1988. |>p. 63-83 y B. NAVAfiKHTFi PkíF Zurbarán y nu obr^idor. Pinturm pana el 
Nuevo MunJo, 1991. Máu recicntemetili», N t lly Si^aui lia Wíu> ima revitfián de tòcU L problemática; N. SlOV i, Jmê 
/utfrvr.**, op, cd. 
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Baste «ronsúL-Tor, vçrbi£raÕ4, lo* ^Apustolodot* que cmiscrvati eu h* dtuLtk* de Lima y Guatemala; líiictuubo* quL- 
«r oorJaii en el Miiítm Jí* Si« Carjpa, en México; o lo> líonzo* Jc "srtntos ImiJ.ultnvr" que mm suhjtsUMi v.n Lima y 
Boi i viu* 

Cíncuénta y cuatro «uyo»: quince "vii-gencí |mártire#] F , quince 'ílcye» y Lembrei ínuignc^ y veinlicuatrn *Santu» y 
|i.itriarcdí tlc tamafin naLural, aim-n Jv mivvc 'fiem?nCO«*, ?eíí 1 iítrJe ctíítires y vdrin? pmceltí, M. L. Ca- 

|í k'i^V, ‘ZurWiín eX|Kirtti a Buc-nop Aiíuf* J95I. Pí>. 27-30* 

$iái |>. 29 y B. Nas akrí.Tíí PríETO, Zwharàtt U su okniJor. .., ap. cit., p. 21- Va Moyí^én aávertEa áel cxccío en t|uc jh. 1 
ImE^ã cdkln al .ilnlmirlv Ctiii ácmki^tdJii li^crr/a obrai al prupío rna»tru, y que =t ego ocvtrría Ij. íu^ma Ikpafia. 

la? eusaB LUiipeorflWn en J lisparmaniética. *áonJe la iupvríivi.iliit.Ltl tlv t^piniun Je c»ertí># ])igtpriaJi>reg Ji’l arte ci»rte 
píirejrt cun sua eiitusiáln^oc par a Icvaníar eaglilloí Je iiaipe? que aí menor aopbi Je una crítica exSgeriLe tlcmimbau' 

X. MctsSên, “Zurbarán*.**, up, cfl., p, 224. 
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‘aquel en el que —como tien advierte el investigador 
Serrera— precisamente su huella se detecta con mayor 
intensidade 2 Cierto, no tay pnieha documental que 
lo sustente, pero es seguro que algo suyo tamhién llegó 
a la Nueva Espana. Pirueta de esto son los Ires cuadros 
que se exlúhen eu el Museo Nacional de San Carlos, 
México; La cena Je Emaús (Fig. 30) r que dehió llegar 
desde el período colonial, pues para el siglo XIX se con- 
servaha. en la iglesia de San Âgustín, y los lienzos de 
San Agustín y de Sanjuan Je Dbs que, como otservara 
Diego Angulo, muy prohahlemente pertenecieron a una 
ser i e d e santo s fu n da do res . 93 

Otra prueta, si tien indirecta, de que algo tu to 
de Zürtarán en México la tenemos en la cita dei cronis¬ 
ta criollo dei siglo XVIIf Juan de Viera, quien ingenua¬ 
mente incluye al maestro espano! en el listado o *Razdn 
de los pintores céletres de la América” que presenta,^ 
Io que só lo se explica porque así lo ta creído iras encon¬ 
trar otras por él signadas en Ias iglesias y coleccionea 
mexicanas. Pero no se puede olvidar que contamos, ade- 


j. jM. SliUHIiRiV 'Zurlwán.. T, ap. cit. r pp. 67-08. 

415 t). ÂNGULO ÍNItirEZ, Academia Jv Bellit* Artes de Méjicoy sus pinturas uspanolW*, 1935, pp. 58-59- !il mis mo 
Angulo aenaíaba L uxietencid, tL* vários santos (san Àguslín, sait fêtrti.irdo, san I -iii^o y jan l^nacui}* acuoresiotf, i^uat- 
meute, dv um ferie Av fundadores Jc órdcuen, que le parecim 'copiai antígujis de Ziuli.ir.in Ju muy exiguo valor arLíp- 
tico, pero Je uri £ran Lnteréjf...", vn et claustro Je I i.Juep.inlla flmy calvJral). 

04 |. UH VjEKA, Brww ti compendiosa narracián d? Ia Çiudadd$ A \ôsàpo t 1952, p. 105. 

« AJ emas de Ls restos Je la serie de fundadores eu TU iiepunlLi, ciladas por Angulo ítii^uçz, tencinoe un San fi&iSmtHO y 
nu San hhn* eu c| Muk>D Reftoii.il dc GuàjulejàtB* acaso de otra serie similar. Eu el mirmo eslaLlecimieiito se fti arJan, 
adémáá, un «San juan límnpeltsta, tjue pudo perlei íeeer a tui ‘apostolado . Otro ejeiiifilo miporlanU- es la serie Je Ir» 'J Jtju® 
Je Jacoli* Jel Mufçií T 'niversitariti de Puebla que, entreatra* obrar, díera a com»eer A. BONET CoKKUA: "Obra? mijto- 
rançfciis en México*, 1958, pp. I 59- I 68. Por ultimo, en el Miiüen Rc^inml deZae-iLeco* extiten fietctflec» con santas 
vt rí enes, que Jvbierou perlt-navr a ili^ o Ires series, puef es fácil advertir varias manos en s li ejecucíiui. X. Moysshn, 
"Zürtarán... P , op. cit. f pp. 228-229. 

La nueva iiifnmiACíiVn Je que una dt- íiií liíjas e^liiliii casad-i ctm un Lifuml de la Aduana Real Je Seviltu cs muy 
tiva al respttctn. Dl Ne ÀN í. KlVKEAt), * \ lie Lnst Sevill i.iu Pcriodof Prauciseode ZiirLirán", The .Arí [inlbim, voL LXV, 
mim. 2, Nueva YorL, junio de 1 98^, pp. 306*307. Cii.idn eu N, SkíAIT, fãeíjuárez... t ap. cr/., p. 93, 

^ D. I. KlNKF:Ar"Àrtiític Frade Batvücn Seville and lhe New World iii lhe MiJ-Seventeen lIi Cunlurv, 1983, pp, 73- 
101 y, Jel miímo aulor, "Juan de Luzón and tkff Scvillian Paintin^ Trade witli tile New World in tKe Second Half of 
llie Sevenleenih Century", 1984, pp, 303-310, 

D, T KlNKHÁi\ ‘Àrtiftic Trade Between Seville.. op. cH„ p, 73. 

w IX T. KtMÜgÀD, "1 uan de L,uxén op* cit. Al firmar *n testamenLo, este pintor 4úu conwrvatad en su ensa doscieiitos 
cuadros, «egiinuneute lieeKos con Ia mUma intenddn de enviar a America. 


más, con la evidencia plástica de que circularem series 
relacionadas con su estilo — Tanto de santas vírgenes y 
de apostoles, como de fundadores de ordenes o de las 
tritus de Israel— y que aqui fueron copiadas, como lo 
demuesfcra Ia éxlstencia de cuadros sueltos, restos de 
series, néctos por artífices mexicanos.^ Para el caso, 
no importa mueto que las “series* que sirvieron de 
modelo tutiesen sido ejecutadas por el maestro, salí- 
das de su tal ler o fuesen copias, pues tastaría que fue- 
sen otras tectas por seguidores de su estilo para aval ar 
Ia etrculación y repetición de modelos suyos. 

Pero Zürtarán no fue el único en aprovectar ese 
mercado. Convtene recordar que )uan de Uceda ya ta- 
tía enviado doce lienzos en I 61 3 a Perú; y que en 1614 
Francisco Pacheco ta tía tecto lo propio con oiros vem- 
ticinco líenzosa Cartagena de índias, y con un Aposto¬ 
lado remi Lido antes de I 627 a la ciudad de Lima; más 
adeIante Murillo y Juan de Valdés Leal tarían Aargazón 
a América" Con todo, el caso de Zürtarán es el más 
conocido, qutzá porque entre los pintores famosos es el 
que más insbtió en ello26 p L . ro como ta venido a demos¬ 
trar en vários tratajos Duncan I, Kmhead/^ poco a poco 
van emergi endo los nomtres de oiros oscuros y secunda- 
nos artífices avecmdados en Sevilla involuerados en e! 
mercado americano, como Miguel Güelles, ]uan de Lti- 
zón, Àlonso Pérez, Juan de Fajardo, Luis Carlos Munoz 
y Juan Lõpez Carrasco: “Ll carácter anónimo de Ia ma- 
yoría de los artistas que se ínvolucraron con este comer¬ 
cio protalilemente actuó para oscurecer la extensiún e 
importância dei mismo" <ífl De tecto, se van con figuran¬ 
do casos como los de Güelles y de Luzón, de quienes no 
se conoce una sola otra firmada en Sevilla, pero consta 
en documentos que continuamente enviaron cuadros al 
Nuevo Mimdó.^ El caso dei segundo es muy revelador 
porque fue, estrie la mente ha tl ando, un contemporâneo 
de Zürtarán y de Arteaga, pues ottuvosu título de maes¬ 
tro pintor en 1634. La mecânica era casi siempre la 
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misma: los pintores entregaban sus obras aun capita n o 
contramaestre de los gal cones, encargándoles que las 
vendi ese “en los niayores precios que le pudiere", y por lo 
general eran remitidos sin bastidores, enrolladós, en ca- 
jones o fardos, para Io cual casi siempre tenían medidas 
semejantesJ 00 Conviene tener presente que el envio 
de o Lr as a las índias no necesariaraente signiíieaba que 
aumentara cl prestigio de ningún pintor, sino que pudiera 
revelar, más bien, cierta estrechez económica. 101 

Vale la pena retener el dato de que el volumen 
de exportación de oLras destinadas al Nu evo Mundo 
-—según la documentacíón que La ido dando a conocer 
el investigador Kinbead— es realmente impresionante: 
entre lÓ47y 1665 cruzaron el Atlântico 1 509 telas 
con distintos temas, desde emperadores romanos a ca- 
Lallo o rcyes y LomLres famosos, Lasta representacio- 
nesde advocacionea marianas, ángeles, vírgenes mártires, 
santos fundadores, patriarcas, los infantes de Lara y 

paisajes flameneos. 102 

Quieto terminar con lo expresado por Serrera: 
“Ll denominado zurbaranismo de la pintura hi 3 pano- 
americana no deriva exclusiva mente de Zurharán* En 
unos casos es anterior y en otros posterior, pudiéndose 
La LI ar en otros más de coincidências y concordâncias 
que de influjos directos” En eíecto, por más que la 


l(H" B^fcç recontar un cjemplo? a principias tlc 1 664 juan de Fajardo se comprometí^ a bater, por S mi! 400 reales, dos¬ 
ei e ritos lienzoB de 2.25 varai-, a un precío de 42 realcí cada uno, sin bast idor. T I). KixKEjVD, 'Àrtislic Trado Bulwéeii 
Scvílle. op, at>, pp, 77, 95-96. doca. 13-16, yp. 98, doe. 20 y, dei mianio aulor, 'Jiiaii de Luítin,./, op. riL, pp. 305 
y 310, duc. 14. 

Fiirael caao J e Znirkirãti, reccTtlenai>s qm? td piiilor ha vo pToblvma# en vario* mamente* para el cobro de s’bra* enviadas 
al Nuevo Mundo; pnr líjernplo. para 1660 y 1662 aun im pndfa cobrar In remesa de sescrtU y tre? pintura*, artiéti Jv 
«ií libras Je colares y vários pinceles ijuc babfú enviado en íebrero de I 649 a Rucno* Aires, M, L, CaTTELV op. ctL, 
p, 28; J. ÜAl.LECO y |. Gr 'ÍHOI., Zi*rkmin, 150S- / ÔÕ4, 1976, pp, 294 y 359 y 0, NAVAIíHETB Peietg, Zurhúràíi y su 
ópraiter. . op. cit. r p. 34. 5<n embargo,, de bem o# reeogvr lo postura de Kinbead quíen lio. plantado que id eomercín de 
pintura al Nucvo Mundo fiie máa lucrativo de Io que ac ba pensado, T D- KiW “Artistic Frade 33etueeu ScvilL.. 
op. çit,, pp. 73 y iss, 

102 T D. Kinkeâd, "Juaií de Luzón,..*, op. dL, p, 305- 
m J. M. Skrküwa, 'ZurUr.ln. op. dl., p. 80 . 

^ N. SlUAUT. fõsé Juárcz. ... op. cii. t p. 197. 


pintura Je Zurharáu, con su poderosa fuerza, con su 
períección táctil, Lava polarizado, simplificando toei o 
cuanto Je nu evo y verJaJero representaba la naciente 
Jtrección naturalista en la Nueva Espana, no podemos 
seguir usando el término zurharaneseo como sinónimo 
o clave suficiente para explicar todo lo que se relaciona 
con esta modal idad. 

Coincido con Nelly bigaut cuando expresa que 
lo zurharaneseo “no implica solamente una forma Je en¬ 
tender la luz, sino tamLién una coiicepción dei espado 
y de la figura humana y de la mterreladón entre ambas, 
temendo tamLién en cuenLa todos los elementos forma¬ 
tivos de la tradieíón local*Esto es, debemos ampliar 
el uso de ese término para referimos al emplco de una 
concepción monumental de Ia figura humana y a las 
realidades táctiles de las telas o los objetos, pero tamLién 
al manejo de distintas zonas de luz y de sombra para 
sugerir los diferentes planos pictóricos de profundidad, 
no con el apoyo de ejee de perspectiva —construcción 
convencional que se realiza en relaeión con la escala y 
el emplazaiiiiento Je Ias figuras—sino como el ma¬ 
nejo de zonas en que se van alternando los planos de 
luz y los de sombra, Así, nnll tiples cu adros de pintores 
novobispanos repetirá 11 la fórmula de sólidas y aisIadas 
figuras, imbu ídas de grau solemnidad, casí en tono pro- 
cesional, modeladas con enérgico rigor a través de una 
iluminación fuerte que aceiitiía Lis contornos y las som¬ 
bras, que, debido al encuadre compositivo, llunan el 
primer plano dei cuadro, y qnedan ubicadas de pie sobre 
una laja de terreno en sombra y un fondo de paisaje de 
bajo horizonte. Es el caso de vários Apostolados, como el 
Je Juan I ínoco, de mediados dei XVII (Museo I niversi- 
tario de Puebla), y el de Juan Je Miranda, de princípios 
dei XVIII {ex convento de Churuhusco, México), entre 
otros muehos. Del mismo expediente se sirvió José Ro- 
dríguez Carnero, para sus cuadros de San ServiViJo , mór - 
tir Je ÜiiJfz v dei Santo Nmo Je L GuarJra (Fig. 31), que 
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es casi seguro que Focmaron parte de una serie sobre ni- 

suyo, acaso pari ente, a Garcia Ferrer generalmen te se le 

nos o jóvenes mártires. 

adscribe a la escuela de pintura de Valência, una de las 

Es bora de regresar con Pedro Garcia Ferrer, 

más activas a principios dei siglo XVIlÓ 0 ^ En ella, siii 

Diego de Borgraf y Seiastián de Àrteaga, a fm de con- 

duda, entro en contactei con el vigoroso estilo de Fran- 

tinuar la revisión que nos liemos propuesto; y qué mejor 

cisco Ribalta, gracias al cual babían quedado atrás el 

que concretarnos a la pintura producida en las ciuda- 

tono leonardesco de Hemando de Yánez y el rafaelismo 

des de México y Puebla, donde se establecieron estos 

de Juan de Juanes. Pero su arribo coincide, también, con 

tres artífices, Àunque desde mediados dei siglo XVI 

el de Pedro de Orrente, qiiien instalo su tal ler en esa ciu- 

amtas ciudades se babían erigido como los principales 

dad en 1 616 e introdujo los modelos basaneseos. 1 ^ Ya 

centros artísticos de la Nueva Espana, seria durante 

en Madrid, seguramente conoció los Lrabajos que Ileva- 

los siglos XVII y XVII1 que disfrutarían de sus mejores 

baú a cabo los artistas abí establecidos como Velázquez, 

momentos; prosperidad que se comprueba con ta co ns- 

Pereda, Carducbo, V axés, Mayno, Jusepe Leonardo o 

trucción y renovación de numerosas iglesias que expe- 

de otros que, como Zurbarán, participamn en la decora- 

rimentarou un consiguiente incremento de la demanda 

dón dei Salón de ReínosJ^ 8 V si, como se piensa, su 

de obras de arte tanto píadoso como seglar. 

relación con Juan de Palafox y Mendoza inicio en 1633, 

Por lo que toca a la pintura producida en Ia eiu- 

entonces pudo ver, estudiar y qtiizá copiar obras impor¬ 

dad de Puebla, debemos partir dei becbo de que, aun- 

tantes de maestros flamencos, italianos y espanoles exis¬ 

que sc trate de una parcela niuy mal conocida, desde la 

tentes en la villa capital, pues el futurodbtspo de Puebla 

primera mitad dei siglo XVIl estaba comentando a con- 

ocupaba encumbrados cargos al amparo dei conde duque 

formarse lo que podría considerarse como una escuela 

de Clivares, 

de pintura propia. A esa incipiente tradieitm se siiinan, 

Por todo Io anterior eonviene traer a colackm 

a parlir de 1 640, Pedro Garcia Ferrer y Diego de Ror- 

lo que de Garcia Ferrer dijo Jusepe Martinefc (sin men¬ 

gral, que serán figuras clave en Ia misma, por más de 

cionar su no min e) de que cuando Ilegó a Valência era 

que el primero sói o permaneció en ella basta 1 649. 

"un pintor de grande capricho", y de que debió batallar 

Las lisuras de estos dos pintores se antojan igual- 

muebo para trocar lo maio en bueno a causa de Iiaber 

mente atractivas para abdndar en el planteamiento que 

tem do “mala edueación artística"; pero que luego, que- 

nos interesa destacar, porque nos permiten volver a ba¬ 

j iendo progresar, decidiu pasar a Madrid, y que abí "se 

ldar de los procesos de uivelación que se daban en el len- 

satisfiz o con tan grandes cosas que vi o de tan grandes 

guaje artístico. Garcia Ferrer llegó al Nuevo Mundo con 

pintores, que no le fue de pequeno aumento para su 

una formación ya completa reciluda en Espana, pero 

aprovecbaimento*; basta que, como no le tba dei todo 

de Borgraf sólo existen meras conjeturas. Aún así P la ne- 


cesidad que segura mente tuvieron de ir modificando su 


quebacer artístico al pasar de un centro artístico a otro 

ÍQ® IVr j tVJfíi Garcia Ftrrrcr; M. GaI.I BoaDEELÀ, Padro {JW r íií Famir, un artista araganés Jd siglo XVUatt Lt ‘Htktítía 

con distinto grado de desamdlo o con características di¬ 

1996. 

|ÜM La vlJ.i cuUumI y «irtíetluM de Zaragata om L á«’ cmJLifLa c^rnu iWilL, TnLíLu Vül^m irt v 

ferentes forma parte de este mecanismo, Nacido bacia 

M.iJrul. L.t íigiim printipnl tlc tlu Is.i viKwld us Juitcpt" Meirtincv., tpiifii, Iras *u viiijo por ÍLilid. Lonsi^uió l- 1 Iráruíito ÁA 

1 600 en Àtcorisa, en leruel, reino de Àragón, donde 

manieóímo * 1 J Iiarroco, eombínJliitlu lt»í prcccplo»dásícuE con un clnroicuriímt^ JiscreUi* lbiJr t p. 4*3. 
ibU.t pp. 41 -42. 

pudo iniciar su formación con un oecuro homônimo 
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bien, y siendo tnozo, si guio el eonsejo cie “que pasase a 

estilo “a Ias exigências dei medio colonial y, sobre todo, 

Lis Inclías donde seria *el p ri mero y bien recíbidq” El 

a los programas políticos y doctrinales de Juan de Pala¬ 

resto de la li isto ri a ya la conoéemos. En èfecto, pasó ai 

íox y Mendoza" lJtl 

Nuevo Mundo con Palaíox, designado obispo de la ciu- 

Con todo, falta dilucidar cuál fue la leeción que 

dad de Pitebla, en 1640» Del mismo modo, es easi segu- 

de su obra pudieron extraer los pintores que vinieron a 

roque mi entras csperahan la partida de la flota, Palaíox 

eontinuación; a primera vista, parece que no tu vo mu- 

y Garcia Ferrer tio perdieron la oportunidad de cono- 

clia trascendencia, pero no se puedc dejar de mencionar 

cer Ias principates obras de las iglesías sevillanas» En ese 

que, a final es Je es a centúria, José Rodrigues Ca rnero 

caso, es probaUe que el pintor conociera la producción 

repitio la soltiçiòn composiliva dei grau cuadro central 

de destacados actores como Juan de Roelas, Francisco de 

dei retab lo de los Reyes de la catedral (Fig. 32), de Gar¬ 

1 lerrera, el Viejo, y de Francisco de Zurbarán. Y si bien 

cia Ferrer, en uno de los lienzos de la capilla dei Rosário, 

de este último no parece Laber aprendido mucbo, acaso 

dedicada en 1690. 

sí de Roelas, de quien pudü asimilar los elementos y as- 

Menos rico en mqvilidad, pero igual mente in- 

pectos de la vida cotidiana, que luego incluiría en sus 

teresante es el itinerário artístico que Hevo a Borgraí 

obras poblanas» ! ° tJ Ya en Nueva Espana alterno su vida 

de Flandes a Espana y de abí a México» Originário de 

espiritual -—se ordeno como sacerdote y íue confesor 

Amberes, provenía de una familia con rica tradición 

dei prelado— con su actividad artística, pues sin abando- 

artística desde el sigla XVI. Ignoramos desde cuándo se 

nar los pinceles, íue encargado de la supervísíón de todas 

encontraba en Espana, y sí para entònces ya babía com¬ 

Ias obras arquitectónicas y artísticas em prendidas en la 

pletado su forrnaeión, pero el permiso de la Casa de 

catedral poblana, basta su conclusión y dedicación, en 

Contraí^ciõii, en Sevilla, para pasar al Nuevo Mundo 

abril de 1 649, dos meses antes de embarcarse con Pala¬ 

entre los eincuenta criados dei o bispo Palaíox —“y en- 

íox de regreso a Espana. Su obra más importante íue el 

Ire ellos uno flainenco de los países obedientes"—, es 

altar principal de Ia capilla de los Reyes de dicbo templo. 

de marzD de esc aíio de 1640. Eu ét se le consigna 

1 ras su regreso a Espana, quedo al servido dei cardenat 

como *Diego Burclab, ÍUmenco natural de Brnbante, 

primado Mosco so, y basta entònces entro en contacto 

diócesis de Amberes*, y se le descri be “de barba bendi- 

con la pintura existente en loledo. Advrértase, pues, que 

da, Manco y bajo y a buli ado de rostro ; y bien se d ice 

transito de Zaragoza a Valência, luego a Madrid, y de 

que con taba con 18 anos, en realidad tenía un poco 

abí a la ciudad de Puebla, en la Nueva Espana. L omo se 

más, pues babía n acido a final es de 1 61 8, ll] De cual- 

ba senaLido, Pedro Garcia Ferrer “pasó dei centro más 

quier manem, por su edad ~22 anos—, acaso venta 

avanzado artisticamente — la Corte— a !a Nueva Espa¬ 

como oficial de Garcia Ferrer, pues toda su obra eono- 

na, donde la pintura tenía tendências clara mente con¬ 

cida Ia bizo estando ya en PuebLi, ciudad de la que, al 

servadoras ; y que ya en PuebLi, tu vo que some ter su 

parecer, ya no se niovió. Els obra se digl irtgnc por su co¬ 
rrecto, aunque duro, dibujo y por su animoso y brillan¬ 
te colorido» Estos rasgos, más la llegada a esta ciudad de 

W* lhil t pp. 44-45, 
ibUr, pp r 45-46. 

111 R. RíIZGoMAR 'Notícias rt-íerfiitcã aí paso...", ap. cft, r pp. 69 y 72-73- tlnc, 4 y F. RODHÍÜfrEZMlAlA, Dicgo da H Bcrgmf, 
f.V í destolla an la noche Hèmpos* Ohm fnctârka* 2001 ( pp. 51 -82. 

çu adros de distinguidos pintores de la escuela madrile¬ 
na, babrían de contribuir a dotar de pefsonaltdad pro- 
pia a la pintura poblana dei tiempo que nos ocupa» 

| F, S ÀNTOfilÒ DÊ SaNTAXUBR 

DeseBtütmmdOt 1679-1680 
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Por ah ora nos podemos concíetar a recordar que 
para la segunda mitad de esa centúria, la ciudad de Pue- 
hla ftie testigo de la áctividad de numerosos artífices, 
entre los que sobresalen, adernas de Dicgo de Borgraí, 
Juan I inoco, Ântonio de Santanáery José Rodríguez 
Carnero, 1 moco dejó una o lira abundante, en la que me¬ 
rece mención especial cl Apostolado que trabajó sobre pe¬ 
quenas ta hl as, y qtie evoca el estilo zurbaranesco con sus 
figuras de tono monumental —a pesar de lo reducido de 
sus dimensiones reales—, ubícacfas sohre paisajes de haju 
horizonte y que visten ropajes de Luena íaetura. Anto- 
nio de Santander, importante artista nacído en Málaga, 
fue discípulo y yerrto dei g adita no Rodrigo de la Piedra, 
quien a su vez había sido discípulo de Pedro Chacón, dei 
que sabemos estaha avecindado en Puehla desde antes de 
1620, A Santander se dehen los dos gigantescos lienzos 
de temas pasionarios, de exacto pero severo dibujo, en la 
capílla de la Soledad en la catedral pohlana (1679! ; en 
uno de cl los, el Descendmmnto (Fig. 33), aprovechò la 
composición de Rubens, ^ no está de más recordar que 
taiuhién copio a Anton vau Dyck en su cuadro de La Pfc- 
JaJ. Dos hijos suyos fueron igual mente pintores y alcan- 
zarnn con su trahajo las primeras décadas dei siglo XVÍIL 
Rodríguez Carnero, pese a haber nacido en la Ciudad 
de México se es ta hl ceio en Ia de Puebla, donde realizo 
el gruesp y lo más conocido de su producción. I )esta- 
can los nueve grandes lienzos con temas tnartanos que 
complementaii la rica decoración de la célebre capilla 
dei Rosário y el lienzo dei / riu ufa de la Iglesia de estirpe 


112 Pdrd SúWfciiiii Lópe/, ác Arteaga: X. MovíSÊN, 'ScImsIÍéÍn Je Arteaga, l'6l0-16S2* f 1488, pp, ] 7-34, 

11 * Fui? tíxnniiíi.iJti p,n Míguiá CmcHc* y Bla* Martin Silvoslfp —-alcaUc y wvdor Jcl premiu—, y p,«r Frariciii.o Jc Varv- 
U y Jacinto (te Zaniora; m fiaJáp fue el Umtnun gintor Anure Vvizijuví. Fu ene tniflmo <lm cmflf|tteci4 <?l cnnmriJp 
pintar Palio Lrgot para Wer valíJn su oxamvn. 11. SaMCUÓ CciiLUVJIO, 'Canlrtbiicirin JixüirucnüJ ni estúdio Jvl .írtc 

sevílUtir.', 1930, p, 270. 

Su padre, cie*! intstno rumdjte, era pintem l*u ore, nu lermanu tttayox, Hartofiuné ilc Arteaga, ura grabador do lâminas, v 
dei» liakrr riilií pariuiilu suyo lamliiún c\ pintor y groladur Matío* de Artmtfa. quíen iraLpilia en SevilL a finaW de 
eae íiíjIk, 


ruheniana que cuelga de Ia sacristia dei templo de Ia 
Companía de Jesus. 

loca el turno abora de asoniarnos al desarrollo 
de la pintura en la Ciudad de México, en el que resulta 
igualmente atr activo y revelador el estúdio de Selas- 
tián LôpeZ de Arteaga. M - Al Jecirde Dicgo Ângulo, el 
zurbaránismo no se íntrodiijo en la Nueva Espana so¬ 
la mente a través de las obras importadas, pues, d ice, 
u son los mismos discípulos directos dei maestro los que 
cruzan el Àtlánti co con su visión claroscurista de la 
pintura. En esta afirmación y en el comentário de que 
“el bera Ido, y al misrao tiempo el dífunjidor dei nueyo 
estilo, parece haber sido jSebastián de Àrteaga” se en- 
cuentra cl malentendido que ha prevalecido hasta nues- 
tros dias de que todo el claroscuro que pueda Eidvertirse 
cn Ia pintura de Ia Nueva Espana deriva de Zurharáu, 
que esta visión fue traída por Àrteaga y que éste era 
“discípulo” de aqiieh A estos elementos se les dío vali¬ 
dez como de ecuación matem ática: Claroscurismo — 
Zurharán = Arteaga. 

De Arteaga sabemos que obtuvo su título de 
“Maestro examinado dei arte de pintor de imaginería al 
óleo”e I 19 abril de 1630, «3 poco antes de cumplir 
sus 20 anos de edad. Ignoramos donde y con quién 11o- 
vó a cabo su formación, pero podemos suponer que fue 
en la ciudad de bevdla, entre los anos de 1 620 y 1630. 
De manei a cómoda, todos dimos por bueno el sena- 
lamiento de Díego Angulo de que fue discípulo dc Zur- 
barán, pero esto dista mucho de estar probado. Para 
e mpezar, Arteaga, que ora poco menos de doce anos más 
joven que el extreme no, venía de una família de artis- 
lasJ £ ^ Pero basta revisar con cuidado Ias feebas pcira caer 
en la cuLMita de que dificilmente pudo haber pasado por 
el tal ler de Zurbarán, En efeoto, pese a bnber comenta¬ 
do éste su vertiginosa carrera en Se vil la desde I 627, no 
fue invitado oficial mente a establecerse en ella sino has¬ 
ta 1 629, para cuando Arteaga va es taba prácti ca mente 


P'«- 3*J JOSlí Jl ÀKtíZ 
San Alafo ( 1653 

i nf. Miiku Nacional dc Àrtc. v tuJiul Jc Mriim p México 
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formado, pues, como ya vimos, snstentaba su examen de 
pintor a princípios dei siguiente ano* Empero, lo que sí 
es incuestkmable, es que Arteaga íue testigo dei arran¬ 
que y rápido aseenso en la carrera de aquel. Ají, aunqiie 
no tue uii discípulo directo, podemos convemr que no 
pudo sustraerse dei todo a Ia fuerza de su pintura* 

Se ignora cuátido pasó a la Nueva Espana, pero 
debe baber sido entre junto de 1638 —fecba en que 
es taba avecindado en Cádiz, tomando Un aprendiz— 1,0 
y el afio de 1642, en que aparece ya en la Ciudad de 
México contratando la beçbura dei arco triunfal para la 
entrada dei virrey conde de Salvatierra, La Ilegada de 
Sebaslián de Arteaga reviste una gran ímportancia para 
el desarrollo de la producción pictórica novokispana, 
pero no por baber traído el claroscurismo de cepa zur- 
baranosca, sino por su decisiva participación en la di- 
fujsión de esa pintura de ve na naturalista. Es obvio que 
él no fue el único responsable de ello, pero ni duda 
cabe que ayudó a que se abri era un parêntesis de fecun¬ 
das consecuencias para la pintura slguicnte. 

No se conoce nada de lo que Arteaga bizo en Es¬ 
pana antes de pasar ai Nuevo Mundo, pero en Ia corta 
producción que ejecutó en México sólo un par de cuadros 
podrían considerarse dentro de la modal ídad claroscu- 
rista, la Inçredukdad de santo Tomás y el Cnsto en la cruz 
{Museo Nacional de Arte, México), obras en las que el 
artista no sido ve en la luz un elemento vai orador dei vo- 
lumen y la forma, sino un elemento dramático de primor 
orden; el resto de su producción exlube notable lumino- 
sidady rico colorido. Por la vigorosa defmieióu dei mo¬ 
delado, el empleo de la luz uni focal que le permite extraer 
cuerpos y objetos de los fundos oseuros y su acentuada 
sintesis formal, Arteaga se nos presenta como un muy 
digno representante de la pintura sevillana que por es os 
anos se practíoaba, y en L que Zurbarán era cabeza, pero 
no esta ba solo, Por lo mismo, es preciso aceptar que es- 
tá b amos forzando la obra de Sebastián de Arteaga a ver¬ 


ia solo con el referente de Zurbarán, cuando el lenguaje 
pictórico que maneja en su corta producción conocida 
permite reconocer la impronta de otros vários artífices 
en el âmbito sevillano: Praneisco de Herrera, el Viejo, 
Juan de Roelas, juan dei Castillo y aún el joven Diego 
Velázquez, con su obra abí dejada antes de su partida a 
Madrid, Sea como fuere, el zurLaraniamo (directo o in¬ 
directo) que se aprecia en algunas obras de Arteaga pa¬ 
rece fu era de discusión, pero seria exagerado decir que 
su obra es impensable sin el precedente de la de aquel. 
Esto es válido incluso en sus dos quadros de Cristo en la 
cruZf pues por más que a primera vista se observa ima 
cerca na relución con los numerosos pintados por Zurba¬ 
rán, bien mirados resultan diferentes. El que se conser¬ 
va en el Museo de la Basílica de Guadal upe, feebado en 
! 643, presenta resonancias de Guido Reni, y el que se 
exbibe en el Museo Nackmal de Arte comparte el fondo 
oscuro y el tratamiento dei cendal con Zurbarán, pero se 
separa en el modelado anatómico y el eontorneo dei tor¬ 
so, detalles en los que el pintor más parece seguir el dra¬ 
ma que animara a Roelas y a José de Ribera. 116 Otro 
buen ejemplo de ello lo teiiemos en su cuadro de la Incre- 
dnlidadde santo Tomâs t en el que la disposición de L risto 
y el apóstol b inçado frente a él está tomada de un cua¬ 
dro de juan dei Castillo, 11 J y ciiya acusada momunenta- 
lidad, al igual que la laetura de los rostrosen los apostoles 
dei fondo, está más en cons ona ncia con el modo recio de 
I lerrera, el Viejo, 1:1 tema, por lo de más, se prestaba al 
ciar oscuro y bali ía sido interpretado con particular ln te¬ 
res por los ienebristas. Por su parte, el lienzo feebado en 
I 650, de la hstigrftat hadôn desan Trone isco (Museo de 


E, Rí:hü MMTIn. ‘Artífice gatüténtw tW sigla xvjf r 1046, p. 84. 

,lf ' Ên riL-frpivlivi^ cuadras ipu> sc «am^rvuti vn v\ palaeiu Jc Meclina Siflnnia y «n la Jc Osumi. Para *.•] Ju 

juan th- Ri»tílasf' E. ViUJHVtESO y |. M. SilRRllKA, Pintura aüviffctmt Jcí pritncr Jtflstglcf XVií t 1985, p. 1 46, cuadro 39, 

Lim. J 25. 

1*7 p H 365. cuiitlro 15!, Ijiii. 2ól. 


\ Vl * ^1 JOSâ |r.\KE£Z (atribuitLi) 

/-/ nmrfiWá Jcsan Lorvnza, i/f 

Cot Müh' 1 * XoéimtAl Jt ArUs CituLJ il« Mtfariín, Ml-kíCíi 
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la Basílica de Guadalupe, México), permite apreciar que 

que se conserva en la iglesía de Xocbimilco, al sur de la 

Àrteaga hizo concesioiies al medí o novobispano en que 

Ciudad de México. Pero es que r a dem ás, en Ia variada 

se babía insertado, pues reemplazó la vigorosa cabeza dei 

produceión de cada uno de aqudlos, en reali Jad estamos 

modelo que manejo Rubens, y conservo Lucas Voster- 

bablando de uno o dos cuadros, cuando muchü, qíie cae- 

man en el grabado que tomo Àrteaga como modelo, por 

rtan dentro de esa modalidad, babida cuenta de que la 

una faz más afilada y ascética, acorde al tipo eon que se 

mayoria de su obra exhihe iluminaeión uniforme y rico 

reconocía al santo en la Nueva Espana, 110 

colorido. 

Asnuismo, se ba exagerado al afirmar que Se- 

El caso de José Juárez es paradigmático, pues si a 

bastíán de Àrteaga se erigi ó como el maestro de los 

Àrteaga se le ba considerado el introductor de la pintura 

ires más importantes artistas en la Nueva Espana que 

claroscurista de estirpe zurbaranesca, a Juárez se le vi ene 

vieron a contimiacíón: José Juárez, Pedro Ram ire z y 

entendiendo como su mejor representante. A la vista de 

Baltasar de Ecbave Rioja, y que ellos cu atro son los 

los cuadros eu México de Sebastián dc Àrteaga y José 

principal es actores de la presunta etapa claroscurista 

Juárez, Diego Angulo exclama que la influencia dei 

de nuestra pintura, que babría de extenderse por easi 

maestro espano! es tan grande en ellos que, d ice, “Judo 

toda Ia segunda initad de esa centúria. Por supuesto 

muebo que poseamos en la Península obras de discípulos 

que esos jóvenes pintores debieron quedar fuertemente 

de Zurbarán que les aventajen en mérito” 6 9 En efeeto, 

seducidos por la íuèrza de la pintura dei maestro Àr¬ 

es Lai la cercania de juárez con el lenguaje zurbaranesco 

teaga, pero de ninguna manera podemos seguir acep- 

que algunos autores coque te aro n con la idea de que bu- 

Laudo que el tipo de pintura que practican slSIo pueda 

biese heebo un viaje a Espana y bubiese terminado su 

explicarse a partir de la modalidad claroscurista ni que 

formación en la propia Sevilla (Diez Barroso, Soria, 

derive totalmente de él. Acaso no baya lenido discípu¬ 

Angulo, Burbe, etcétera). Por mi parte, pienso que la 

los, pero ni Juda cabe que vários de sus cu adros debie¬ 

presencia en México dc obras dei maestro extreme no, 

ron de ejercer Inerte presencia como Io prueba el que 

así como de cuadros de su obradoro de seguidores de su 

tanto su L nsto en la cruz como Los desposarias Je la Vir- 

estilo, por un lado, y la acfcívidaJ de Sebastián de Àr¬ 

gert (ambos eu el Museo Nacional Je Àrte, México) fue- 

teaga en este medio, por el otro, justo en el momento en 

ron copiados con leves variantes por vários artistas que 

que juárez terminaba su aprendi zaje, invalida en buena 

vinieron después. 

medida la neeesídad Je considerar diebo viaje. 

Ls necesano, pues, desmontar la aseveracíón de 

Por otro lado, aunque se ba aceptado que Àrte¬ 

que estos artífices conformaron una etapa claroscurista, 

aga mtervinu en su formación, conviene reparar en el 

y que la preside Zurbarán. Podemos comenzar recor¬ 

becbo de que José juárez prácti ca mente comenzaha a 

dando Io que bien observara Diego Angulo, en el sen¬ 

firmar cuadros cuando el éêvillano llegaba a México, 

tido de que no faltan influencias claroscuristas de otro 

Je suerte pues que ésta debió 1 levaria a cabo al calor dei 

origen, En la ciudad de Puebla, como ya vimos, ira ba¬ 

taller paternoJ^O Empero, justo es reconocer que si, por 

io Pedro Garcia Perrer, um artista lormado en la escuda 


valenciana, y babría incluso que tomar en consíderaciún 


la existência de posibles copias dei propio L atavággio, 

íí. RUIZ GOMAU, "Ruhona eii \a pi 11 Ltirai í>£j, cH<, pp r 92-94. 

ll * D. ÂKGI't.0 ÍNIGCfiZ, *La ÀcaJyrom Je Bei las ÀrU*. úp. a{ rt pjv 53-54. 

como o curro con el cu adro dc la Crucifixiõn Je san Pejro 

Al momento de l.i muerte Je su padre, Lm? funrez, en 1630, luârez. tenín 22 afins. 


[IV 3*| PijDKC' RàMIKF/. 

tnmacu!\ulf Conc^p&ân ■(-lIc-LliIÍl-ÉW. 1670 

CA(uJr.il Je Gú*tcimL t Cnuitttfnala 
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un lado, es relativamente po co lo que Lay en su oLra 
conoeida que revele su dependeu cia artística para con 
su padre, por el otro r es innegaLle que Kay algumas 
semejanzas entre sus modelos y modos y los que em- 
pleara Arteaga, J 22 Así, puea, cabe pensar que siendo 
joven dotado de gran talento y sabiendo para donde 
soplaba el gustu, supo asimilar las novedades —princi- 
palmeiite dei âmbito seviliana— que, con o sín Artea- 
ga, 1 legai a n a México por esos anos; notas impregnadas 
de naturalismo que terminarían por conformar parte de 
ese lenguaje que bomps descrito y que, pese a que no son 
exclusivas de ZurLarán, podemos aceptar en seguir 11a- 
mando “zurLaranescas" 

Sin embargo, Lay otro aspecto que nos confun¬ 
de, Juárez no viajo a Espana, pero en su o Lr a creem os 
advertir la asimilacion de una serie de notas de la esen- 
cia de Zurbarán, como el solemne sentido de la forma y 
el manejo de los planos con diferente iluminacíòii para 
sugerir la eomposicíón con profundidad; pero Io intere- 
sante es que tampoco parece Laber asimilado estos ras¬ 
gos a través de Arteaga. En efeetü, por parado jico que 


Asj\ Io? tipo? que Lmplc-a para a ti? virgens ángelcs adolescentes y santo*, st? aparta n suaVi* idealismo quecaraefccrL 
íaU r! íííLlIu de su padru* o] Egual que la factuura tlc la? telas que r lejos dul acabado "acarlonwlo* àv las de aqmi, enen tn 
plie-tju.ee amplio* y ?ieí texturas stm mi? yltísUs, UnKi rn las qué luccn rico# ívr^caJus (verbigraeia, 1 os matilm de los 
reyes eu el cuadro de La adoractânJa las Rettfs (I 655), arnio en las eti.í? sencilLi? (verbigraeia, los túnicas dc íos íftigelc? 
mancebos que tlvambulan en el cu adro de La visito Je fu Yirgçri» vl Nino a sart Francisco M Isp? (ambn? en el Museo Na¬ 
cional de Arte}, Lo cuaJ ru> obsta para que conserve de loa ensenanzaa paternas diversas recetas, como Ia conslrueciori de 
Io* rostros infaniiles, Cotno ucurre con los mofletudas ungclillnâ de frente amplia, y nariz corta y respingada. 

1 ■' Re c ué rd ese que la palernidad Jl-I cuadro de Las desposaria* bn sido motivo de grandes dbeufliones. Mi entras que Diegci 
Angulo apuntora que en esa obra ~e li.ilLb,! W-n.t parte de] germe n de 3o que seria el estilo de juárcx, Martin Soria, 
pese d la firma dc Arteaga, de plano Ia crcc obra de José Jnãrex. D. ÀNC.I LO 1 MCI 'HZ* Historia 1 Jclartv,op r cit., p. 406 
y O. KcfltiíR y M. Som, Ari a»J Architachire in Spaitt anJ Partiujalandíhetr A nwrtoan Dominions, 1500-1800, 1969, 
P+ 3 HL 

1 - 11 H 11 ta versión dol mexicano, comu observo atinada mente Justmo Femáttdux, se ha amorLigttailo muebo L eilulul.u] de 
los personajes pJasmadn 1 ^ por Rubens, puc# lia desembocado rn una obra impregnada de "bietibeçliora p.rx, sin alegria 
aparente", pues todos Lr persimaje? *iíeiien el semblaijiif sereno pero no soiiriett". A ellíi debe ãgregarse el mayor deco¬ 
ro que atujã los des mulos frecuente# en la obra dei flamcuco. |. FlíkSANt JfíZ, “Ritbens y josê ftiarex”, 194*3, p, 55 
Iam bieu R. RllZ GOMAR, - R ubens en la pintura Tiovohíspanm .0, Cp. Ctf„ pp. 94-95+ 

R. RtlIZ Gomar, “L.i presencia de Rubens...", 0 p t cit,, pp. 47-63. 

] '' S Adpmís de compartir el uso de L simultaneidad de escenas compréndida en un unificado tMpacio plástico que reliierita 
el sentido de \ã Irtdmiertsionalid.iJ,. partícipan Je la oposicjdn de masas clara? y oscura? y Je figuras rccortadasdarâ- 
inente dei fondo. N. SkoU r t, Jttsi Juárcz ..., op. vii., pp, 18^-183. 


suene, Kay momentos en los que Juárcz, el mexicano, 
re s u I ta m ás zu rl > a ran e s co que Arte a ga f c! se v i I Li n o. Ba s - 
te recordar que Juárez emplea en varias oLras èsos perfi¬ 
les de elementos arquitectóiiicos en planos íntermedíos 
total mente en somKra pero que se recorta n nitidamente 
por quedar soLre fondos claros, expediente que le permi¬ 
te dividir la composictón a! separar los planos médios de 
los profundos y crear la ilusión de distancia entre ellos 
’—-por ejemplo en el cuadro de San Al&jo (1653) (Fíg. 
34), cuya ligLira, parada sobre una peana, se recorta so¬ 
bre el perlil de un muro o de un suporte arquitectónico 
en oscuro—> solución de la que ZurLarán se Labia ser¬ 
vido en repetidas ocasiones, como en Apoteosis Je santo 
Tomás Je Aquino y Fray Gonzafõ Je lllescas dei m mias te - 
rio de Guadalupe; ai menos en lo eonociío de Arteaga, 
este recurso no se encneutra. Por otro lado, el Stm horertr 
20 que se le atriLuye a Juárez (Museo Micboacano) pasa 
mejor como obra de un "discípulo* de Zurbarán (muy 
similar, por ejempIo a la dei Museo dc 1 Ermi ta ge, San 
Petersburgo) que de un discípulo dc Arteaga* 

A omo la mayoría de los pintores de su Liempo, 
pronto aprovecLô los graLados que repetían eomposicii>- 
11 es de Rui iens. Esto se advíerte plenamente en sus cua- 
dros La Sagrada Família dc las palomas ( I 655, Museo 
1 niversitario de PueLla) 1 - ^ y el Beato Salvador dcIlutcr¬ 
ia, en el que adapta la grandilocuente compoeición beeba 
por el grau maestro fiamenco para exaltar la ftg ura de san 
Francisco Javier (cuadro Koy en el Museo dc Arte de Vie¬ 
na) a partir dei grabado de Marinus v^cin der GoesJ-** 
Àsí, su arte viene a ser, pues, una Imena cnmLlnactón de 
notas de tradición local enriquecidas con los mencio¬ 
nados ecos zurLaranescos y rubenianos, 

Para liácer juego con el San Alojo, acaso el eele- 
bérrimo cuadro de Los santos rtinos Justo y Pastor soa de U 
misma o muy cercana feeba (1653).^® De és tos se Ka 
diclio que exliibe un marcado zurbaranismo que se anto- 
ja ya de “estilo digerido, sólido, construído internamente 


| Fi * ÍJ ^| Pex>so RàMírhz 

Li lihcmción í/j? jíiíu PtJro, 1670 

CôL MllKfl Nafiuiml Jcí VtnciniLu, Tcpol/otlán, Móxicn 
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con fuerza, aceptado y corregido, pasado por el tamix de 
U Vision personal y social'’; 120 pero, en realidad, es un 
buen ejemplo dei uso de vários g rabadas como fuentes 
parviales de iuspíraciòn, que son recompuestaseon maes¬ 
tria por el pintor. Juárez se ta apropiado dei par de be- 
lios ángeles adolescentes que ei erra la composición en la 
parte alta dei grabado de Boetius de Bolswert (l6l8), 
que repetia la composición dei cu adro de la Adoración 
de los pastores (1612) dei liolandés Atratam Rloemart 
(Museo dei Louvre, Paris), y con cuyo uso arma una es- 
tructura compositiva en “X", formada por dos grandes 
diagonales, plena de originalicUd y que supera en efica- 
cia a la de I graLJ o modelo. Asimismo, el empleo de las 
“ventanas" con las escena* dei martírio pueden relacio- 
narse con uno de los grabados —de Al ardo de Popma— 
que se incluyeron en Ia Psalmodia eucharistrca (1622, 
Madrid) de fray Melcbor PrietoA 27 

hl a sli vez desemboco en un estilo personal que 
pronto fue imitado* Pongamos el ejemplo dei trabajo 
de las manos. Las estereotipadas manos de su padre las 
luzo más realistas y vigorosas, al surcar sus dorsos con 
venas, pero él mtrodujo otras casi cerradas, en las que 
gustó marcar una abertura entre los dedos índice y me¬ 
dio, o entre éste y el anular, gesto suficiente para impri- 
mirles notable carácter y energia, Este rasgo se advierte, 
aimque de maneta algo débil aun, desde sus cu adros dei 
Encumtro do josús con las santas mujeré$ y de La oracion 
en ol hiterto que se conservan en la capilla de las Relí¬ 
quias de la catedral de México, que son, basta abora, sus 
obras más tempranas, fechadas en 1646* 

I )e I 655 cs cl lien/.o de La adoranón do las Reyes 
(Museü Nacional de Arte, México) que liruia orgullo- 
samente ^Inventor*, y en el que el pintor lia concentra¬ 
do todo su ínterés en el efecto táctil de los panos y en 
In correcta y firme representación dc la ligura bumana* 
hl colorido es rico, y convincente su claroscuro* La 
magnífica íigura dei rev mago, que tocado con turbante 


y casi de espaldas vuelve su rostro bacia el espectador, 
es realmente poderosa, como tamhién lo cs cl gesto de 
la mano sobre la empunadura de su espada, Ia cua! ex- 
bibe las mencionadas aberturas entre los dedos. 

Cuadro de grandes dimensiones y elevada cali— 
da d es el dei Calvario en la iglesia de La Proíesa. La dispo- 
sición de Ias numerosas figuras que íncluye en la escena 
debe de estar dictada por una estampa, como se advierte 
al constatar que va Ecbave ibía babía compuesto un eua- 
dri to (1637, Denver) con el mísmo esquema compositi- 
vo, por más de que se observen algunas variantes y trozos 
inverti dos A 2 * hl lo no le resta ningún mérito a Juárez, 
ya que logró conjuntar atinadainente los volúmenes de 
las figuras coiisiguiendo que no se sienLan apretadas ni 
se resten importância unas a otras. 

Dc gran fuerza y calidad cs su lienzo Adoradón de 
los pastores f que se conserva en el Museo Universitário 
de Puebla. Obra de buenasdimensiones (l 67 x 249 cm) 
que muestra rectas cabezas, de ta lies naturalistas y un vigo- 
roso colorido, y que, en estrie to sentido, cs la única suya 
dentro dc su produeeión que podría calificarse de claros- 
curista, pero a ello convendría agregar que los luertés y 
eficaces contrastes de luces y sombras píovienen dei tema 
en sí, pues es una escena nocturna. Procedentes dei con¬ 
vento de San Francisco de la t. iudad dc México son los 
tres cuadros de la C omuntón do san Buenaventum, san Fran¬ 
cisco y e! milagro do las maneanas y cl eonocido como Mi- 
lagros dei beato Salvador dc Horta, abora en el Museo 
Nacional de Arte, México. En el de san Buenaveiltura 
liay cabida para manos que recuerdan a las que pintaba su 
padre (por ejemplo en los religiosos dei fondo), asi como 
para Ias más vigorosas que é! gustaba plasmar. 


P , 182. 

^M,p, 179. 

^ Pór fii parta, cl ciodritu por J tirem Imo de la Porlilta (Miiflôo Univergítarío <Jl- PucRa) 

wríjón abreviada Jel Je Juárez. IbiJ. 


eJe consi Jvj 


zase una 


pv»| BaltasA k m Echavi Ri oi a 
};! triunfo da la Iglesia, 1675 

l iipillrt tlrl Ofllavn Ji‘ l,i . niti'Jr.il Ji- Pmddii, M&ticti 
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L lia tiro pnilili-niáticti cs cl enorme lionzo £} 

ima t/c aan h&mi 20 (I * ig* 3 5) (M uset> Nac iona I de \ r le, 
México)* Sn ctimposieíon no resulta clara porque incbiye 
numerosas figuras y el pintor no logró graduar las diver¬ 
sas escalas empleadas: *toJo quiere ser grande", nos d ice 
Angulo, qiiien adem is identifica notas que jiueden vincu¬ 
lar se coa Roelas en el rompi mien to de gloria; en cfecto, 
a5 igual que en las com posiciones sevillana* dei primer 
tereto dei síglo 3ÍVH, el rompimiento de gloria invade 
Iniena parte dei lienzo, agobiando la escena principal que 
se JesamdU en tierra,* *- g listas notas sevi lianas podrían 
explicarse mejor pensando que es obra de Àrteaga. Pero 
como tradicionallmente se le lia concedido la patemidad 
a Juarez, quizá dvbiératnas eomenzar a pensar que en 
elLi lia 11 intervenido ambos: que acaso lo inicio Àrteaga, 
pero lo concluyò Juárez. 

Pespucs de Àrteaga y José Juárez, viene una fio- 
racion de buenos pintores en la Ciudad de México. Des¬ 
taca Àntonio RoJrígucz, discípulo y yerno de Juárez, 
pero tambien Pedro Ramirezy Balt&sa? de Ecbave Ríoja, 
Pero antes de ocupamos de ellos, convendría adelantar 
que la pintura mivobispana de la segunda milad dei si- 
glo XVII va a resultar una combinación dei naturalismo 
claroscurista —que íue como un parêntesis que se ce¬ 
rro muy rápido—, má» algo de! dinamismo y voluptuo- 
sidàid de Rubens y de la modalidad que venta de tiempo 
atrás de pintura abierta, clara y luminosa. De alguna 
mancra, este proeeso se aseniejay corre paralelo —toda 
proporción guardada— con el que acontecia en la pin¬ 
tura que se desarrnilaba cu Madrid, al volver a ponerse 
de moda Ia pintura de I iziano (o ese loque libre, vibran¬ 
te y luminoso de la técnica veneeiana), enriquecida por el 
vital mundo fubeniano. 


■» IX AnurtO line Hwhirui i írtarÍM..; ap. cif*, 41 !. I«h Ihw« L ÍmELi muy »ríru’| 4 nU\ cri Li Jí^Kvicriati tlv fllgunn» 
frttftt* Jt* fihiur.iP, en Ia üMiirra tlv oukvIjit v\ Lmdo iL ^li>ri«i y i-n L JmLriluidita ^iiiorjJ dr Lm nidfiu. át iLI Âfarfmé 
i/t« jkMi AnJrti Ji* J11411 de kWhs, y aponta que si m* iimpírd en rl mttfflc modela qu*i «tgutó rl numlm «mpaftal p*M 
dfcli* compimidan, üimocia *1 ivLLu tfttadro, liínn dirrct^menti» (!?} o pi»i nl^úu dilnijo, 


| (ft < íg l Hu.ív-Ainit l: CU A vi KioIA 
Lj rwmrrtcviótt tU Lâs*im> c*t 1675 
l íIíJmI MrtrojxdiUiM ili L Cm J<ul tlr Mett. ri, Mfiu.i 
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Pedro Ramírez fue miembro de una família de 

nar que su cuadro de La ídoración do san Pedro (Fig. 37) 

artistas: su abuela, su padre y un berma no fueron sobre- 

(Museo Nacional dcl V irremato, Iepotzoilan) porbuen 

salientes maestros escultores y entali adores. De becbo, 

tiempo se creyó dei mismísimo Zurbarán, debido al vi- 

por mueho tiempo se le confundi ó con su padre, dei mia- 

gotoso manejo de las luces y sombras; pero al descubrír- 

mo no mire, de origen sevillano pero avecindado en Mé- 

se la firma de Ramírez, solo se replanteó lo anterior y se 

xico desde la segunda década dei síglo XVII.130 p or ] 0 

convino en la idea -—igualmente equivocada— de que 

mismo, fue hasta fechas recientes que se comprobó que 

el pintor era sevillano y discípulo de aquel, Ni lo uno ni 

el Pedro Ramírez, de oficio pintor, hahía nacido en la 

lo otro. Bien mirado, en dicho cuadro no se encuentra 

Ciudad de México, desiníiitieiido la generalizada ídea de 

nada que permita afirmar esa relación. De becbo, es el 

que era sevíllanod 51 Acaso José Juárez no fue ajeno a su 

único cuadro, en su cortaproduccíóri conocida, que po- 

forataeién pictórica, babida cuenta de la relación de 

d ria considerarse francamente claroseurista, toda vez 

compadrazgo que existia entre este y ima Kermana (Mel- 

que en el resto predomina una luz uniforme y un rico 

chora de los Reyes) de Pedro Ramírez, el padre, a raiz de 

colorido, si bien con cuerpos que exliibían animados jue- 

que Juárez y su esposa fungieran como padrínos en el 

gos internos de luces y sombras, fotalmente diferente al 

bautizo de un hijo de aquelIaJ 55 

anterior es su bei! o cuadro Jesüs servido por las ángeles (pa- 

Pese al tono conservador que exliibe en su len- 

rroquia de ban Miguel, C iudad de México), que resalta 

guaje plástico, este artista tiene el mérito de haber sido el 

por la riqueza dei colorido y exquisitos trozos naturalis¬ 

prímero en el âmbito novobíspano en manejar algunos 

tas, y que incluye angelillos eu animados vuelos y bei los 

modelos 1 legados dei Víejo Mundo, Âsí, fue el prímero 

ángeles adolescentes de mas aplomo que evidencian no¬ 

en copiar dos de las com posiciones que realizara Rubens 

tas aprendidas tanto dc Rubens como de José Juárez, 

para la serie de tapíces que, con alegorias eucarísticas, 

Restos de un retablo son quizá los dos lienzos alargados 

obséquio Ia arcbiduquesa Clara Eugenia al convento de 

que se consefvan en la capilla de la Virgen dei Rosário en 

las Descai zas Reales de Madrid, y que él conocid a través 

el ex convento domimeo de Axeapotzaleo, en los que h- 

de los magníficos grabados de Schelte Bolswert, que luc¬ 

guran santa 1 eresa y santa Rosa de Lima bajo Ias nuáge- 

rou amp]lamente difundidas por todo el mundo católi¬ 

nes dei arcángeí san Miguel y la Virgen Maria (en sus 

co, be trata de los dos grandes lienzos dei Triunfo de lã 

advocaciones de la Purísiiua y de la Âsunción), lambién 

Iglesta y drl 7 ri unjo do la Eucaristia solvo los sacrifícios pa¬ 

en estas composiciones se percibe la combiiiación de 

garias, fechados en 1673, que actuaImente se conservan 

ecos mherlíanos y de José Juárez. 

en la catedral de Guatemala d ^ lambién a él se debe 

Por su parte, Baltasar de Ecbave Rioja, el tercero 

una de las pri meras versioixes de la seviliana Virgen de la 

de este nombre y último de la brillante dinastia de "los 

Antiguú (parroquia de Ler ma, actual Estado de México), 


y lo mismo cabria decir de la irmtaculada Conccpciân I Hg. 


36), copiada en clave contenida de un cuadro perdido 

1 30 B. C.V-1 HO MóKAJ.KS, *l.i RitmirirK. [ 'ha Í.tmíli.i <te srtiítaí iiuvíáiiíp.imjs itt?I ügL XVtf, I 682, pp. 6- 36. 

de Francisco Rizi qne al parecer estuvo en la catedral de 

131 R r R' \l GOMAR, "NuevüJí notuia? íOBte Jmr RflTiiírvz, a rl ir-ta- navDliifpnrmj JlÍ -í ^!o XVEl, 2900, pp, 76-77, 
ibiJ. , p, 70, n. U), y p. E15. 

Pneblaji ^ Ia de Ramírez forma parte de una serie de cua- 

1 33 íl, Rí 1Z Gomar, "Ruliem? en le pintura novonbqpjmAv, úp. cit. r pp. 96-67. 

dros de Ia vida de la Virgen lambién en la catedral de 

1 l\tr niícmes que fttln jii> saliemus, Pl-Jto Ramírcz vivia jlfnnné mios e» l.i l uuLnl Je Puctle, Juncle al pjretir ^nnlmjií 
matrimônio y meienm )ííí prime ms cuatrc' âv \ü]o¥, Altí áçltLa cnlrnr eu òcriUcUi can \a Purismtá Je \ 'r.m- 

Guatemala. Por otro lado, no podemos dcjar de consig- 

dieca Riii. 


|% * n \ àntoxio RodpIcjlíHZ 
San Àgustfn, úa. 1675 

Cu!. Muíey Ndüionòí Jç Arte, Cuicl.ul |3u MôJíiCíi, Míxurti 
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Eetave*, es sin eluda el artista que sirvo do enlace entre 

derecko de la composiçiòn, para reconocer que salió de 

ei manejo sólido de las figuras que tratajata José Juárez 

la versión más conocida de Juárez, fechado en 1655 

y e I t a r roqui smo p í c tórico de C r í stóta] de V i 1 la 1 pa ndo. 

(Museo Nacional de Àrte, México)* 13 ? 

Por ser nieto e fujo de pintores, siempre se supuso que su 

Al igual que José Juárez y Pedro Ramírez, en la 

formaçión se tatía verificado en el calor dei taller fami- 

otra de Eetave Rioja vemos que el artista 5 ate sacar tuen 

liar. Pero, detido a que en fectas recienies se puso en 
claro que su padre, Eetave ltía P tatía muerto en 1 644, 

partido de los contrastes de luces y somtras pero que 
gusta más de las tonalidades claras y hrillantes. De te- 

cuando él solo tenía 12 anos, nos vemos otligados a in¬ 
dagar quieii o qnienes pudieron ser sus maestros* Eu este 

cho, sói 0 en dos de sus cuadros, El entierro de Cristo y cl 
Martmo desan Pedro Àríués, se sirvió de efectos claros- 

caso, el nomtre de José Juárez vutdve a surgir como el 

cu ri stas para intensificar cl tono dramático marcado por 

más viatle, sotre todo cuando reparamos eu el datí> que 
este dejó asentado en sti testamento de que Eetave le 
detía 39 pesos, mísmos que le detía ir desquitando, esto 

los temas mismos. Junto con juárez y Ramírez es tamtién 
un gt&B colorista, pero a diferencia de ellos en su pintu¬ 
ra se aprecia una pincelada más suelta y eíectista. 

es pagando %n otras de pintura en mi casa! 1 35 Ej^ta no- 

Es un artista menos estudiado, pero poco a poca 

ti cia no es suficiente para afirmar que Eetave Rioja es- 

va creciendo la nómina de cuadros salidos de su pincel 

tu vi era con Juárez desde su aprendi zaje, pero si permite 

Qutzá los más conocidos son los grandes líenzos que 

inferir que, al menos para 1661, estata como oficial en 

ticiera para la sacristia de la catedral de Puetla (I 675) 

su taller, À lo anterior tatría que anadir que contamos, 

que repíten Lres dc los triunfos rutenianos de contení- 

tamtién, con notas estilísticas que refuerzan esa misma 

do eucarístico que temos mencionado al liatlar de Pe- 

relación. El primer cuadro conocido firmado por Ecta- 

dre^ Ramírez, Pero a diferencia de este último, Raltasar 

ve Rioja es el termoso lienzo de La adoración de los Re- 

de Eetave Rioja no tizo una etjpia exacta Je los modelos, 

yeSf de 1659 (Museo de Relias Artes de Davenport, 

pues introdujo ín ter es antes variantes que nos revelan a 

lowa), que vi ene a ser una comtinaciun de dos version.es 

un artista con más inventiva, no sola cuando agrega el 

liectas por Juárez dei mismo tema. Mi entras la Jisposi- 

amplio cerramiento semicircular en la composiciòn El 

ción general de las figuras en eseespado atierto deriva 

triunfo de la Iglesia (Hg. 38) para adaptarse al nuevo 

de un cuadro de Juárez —desafortunadameiite toy per¬ 

espacio, y con lo que de paso le da más aire a la compo- 

dido, pero que ftie registrado en el Museo de Davenport 

sición, sino rnejor aún, cuando sustituye las columnas 

y que eonocemos a partir de una fotografia—, 1 36 tasta 

saio mó nicas en el extremo izquierdo que tratajara 

ver la postura y detalles dei acatado en la figura dei rey 

Ru tens por otras más clasicistas, en El triunfo de la Eu¬ 

mago ejecutado por Eetave Rioja, parado en el extremo 

caristia sobre los sacrifícios paga nos, co n si guie 11 do con 
ello unificar el pórtico de la gran arquiteelura en que se 
desarrolla la escenaJ Catría agregar que dietas com- 

H. Castro MoRAUIP, "El testamento Jobi? 1981 , f>. 9. 

110 Àuiique lucU la tinia Ju Jus*? j uÂrez, curiowmente A oi.iJm fui? .ilrilniíJo a Artoaga por Manuel Toussairit. N. SlOM 1, 
José Jiiársa..*, op. çit„ pp. 277-279. 

137 En ejfce CIKI fio parece convincente U explicAcián de que el prottntefco sv dcliiera «implemente a que amLos artífices la 
tomarem Jel mismui graLulo, pui^ Liy vários dcl.ilH que indicam que Eeliave contJtáá l.i pintura de Juãrez, como puede 
«cr el Résto vigoroso de la aLertura entre los dedos médio e índice de la mano o A lirocado dl l.i Vtfftimenta y l.i ImU, 

1 JC. RlílZ Gomar, "Suiwas en la pintura nmvohi jpnna. T op. viL t pp. 97-99, 

posiciones fueron repetidas deepués por vários autores, 
lo que indica no solo Ia gran aceptación que tuvieron 
en el ãmtito americano, sino el manejo ideológico que 
de e 1 las se extrajo, pues sín prestar mucta atención al 
contenido eucarísüco original, fueron utilizadas por la 


l*V +l] Jt w Sakchhk Salmeron 

Ànundacíârt a sart Joaquw (ootflJie)» segunda mit.ul Jul st^Ki XVII 
Cah-Jr.il MffttOJJiílitdlW, CniiLJ Jc Mfoiçp. M^xko 
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fuerxa propagandistica o de carácter retórico expresada 
en ellas, tanto para la decoracion de las sacristias cáte¬ 
dra lidas para reíorzar el clero secular su primacía y au¬ 
to ri dad como por Ias ordenes religiosas para exaltar su 
propia actuación en tono triunfa lista. 139 

Por momentos su obra se acerca mucho a la de 
Pedro Ramírez, pero se distingue por su desenfado en 
el dibujo y porque arriesga más en el color y persigne uti 
mayor grado de expresión en las emociones* Esto se ad¬ 
vier te claramente en su tal) la de El entierro Jc Cristo 
(Museu Nacional de Arte, México), en la que se bemia- 
na un evidente manejo teatral con un fuerte toque emo¬ 
ciona L Por ello se le kan atribuído a Eckave Rioja los 
médios p untos que eierran las bóvedas de varias capillas 
dei mismu templo catedral i cio. Destacan por su belleza 
los de Los Jespasorios Jc la \ irgen y de La resurrccción Jc 
Lázaro (Kg. 39) - En este último, liay detalles, rostros 
y gestos en manos —por ejemplo, esos largos dedos mé¬ 
dios que qucdàn entrecmzados—, que luego retomaria 
Víllalpando, así como una mayor soltura en la pincela¬ 
da y un cromatismo vivaz. Su pintura sirve de enlace, 
pues, con la que poco después babrían de trabajar Yillal- 
pando y Correà. 

\ lemos planteado la posibiltdad de que José Juá¬ 
rez bubiese sido el maestro de Pedro Ramirez y de Gcka- 
ve Rioja. Pero dei único que estamos plenamente seguros 
de que lo fue es de Antonio Rodríguez. En 1 665, al de¬ 
clarar como testigo en el pleito que inicio la vinda de Juá- 
rez para cobrar el dinero que quedo a deber el ex virrey 
conde de Bafios por unos retratos que de él y su família, 
más dos versiones de la Vírgen de Constantinopla, liicie- 
ra Juárez, Rodríguez afirmo que con o cia a Ia viu da des¬ 


E3íJ NiíSIy Sigaut relaciona las íemni ruljcmaxios con \a luctia que entre el clero eocular y el regular ae iKiimáLLi en L 
Nuevn HepaM.i. N. SiCAf T. “Hl 0‘ttílicLi clero re^utir-sceuLir y la icunagrffíA ÈmmíaJieU^V IU87 r pp. I07-12T y, de 
Li miuin.T .lute*#, "t HA tradiciòn plislk'4 itpeohiapdna', 19$9 r pp. 515- 572. 

14,1 H. LASTRO MoEALES, T\ UsUmetllu. it;t. Oi., pp. Ú y El 


de bacia más de quince anos ‘"por baberle ensonado su 
oficio* su maridoCon el tiempo se convirtió en ofi¬ 
cial suyo e incluso eu su ver no al cantraer matrimonio 
con su bija mayor, con qtiien babria de procrear unos 
trece kijos, entre el los los igualmente afamados pintores 
Nicolás y Juan Rodríguez Juárez. 

bin alcaüzar a etevarse a las alturas dei maes¬ 
tro, Antonio Rodríguez se revela como un aceptable 
pintor. Su obra es escasa y en sus figuras combina de¬ 
bilidades (en el dibujo de las manos} con aciertos (I ac— 
tura de buenas cakezas). Acaso su mejor cu adro sea las 
AmuítfS Jel Purgatório f en la sacristia de los dieguinos 
en Ckurubusco, pero los lienzos de San Agusím (Fig. 
40) y de Santo Tomás Jc Aquina (Mu se o Nacional de 
Arte, México) no careceu de mérito, Podríamos con¬ 
cluir diciendo que si, por uti lado, fue tan solo un acep¬ 
table d iscípulo, por el otro, resul lo un excelente maestro, 
pues no cabe Ia menor iluda de que él fue quien supo 
transmitir la buena escuela de José Juárez tanto a sus 
propios kijos, Nicolás y Juan, cojno a su sobrino Antô¬ 
nio de 1 orres. 

Antonio Rodríguez, José Rodríguez Ca mero y 
Juan Sáncbez Sal meron constítuyen ima generacíèii 
intermedia en la que se diluye esc gusto por el acabado 
verista en las liguras y los objetos y se mítigan los cfec- 
tos de luz, para acabar produeiendo una obra más só¬ 
bria, suave y luminosa que recuperaba la kerencia de los 
artistas de fínales dei siglo XVI y princípios dei XVII, que 
ba lua permanecido algo adormecida. Fánchez Sa l me¬ 
ro n, ai igual que la mayor parle de los artistas de estos 
anos, es un excelente colorisla. 1:1 gusto que muestra 
por los colores briIIantes y por enjoyar a sus ángeles 
seria reccigido poco después por Víllalpando y Corrêa* 

Al deeír de Manuel 1 oussaint, antes de termi¬ 
nar el siglo XVIt Ilega a su término la buena pintura 
barroca novobispana, y Eebave Rioja es el último gran 
exponente de ella. 1 ras su miierte en 1682, comenzó, 
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dice, el lento pero irrefrenahle período de decadência 
que babría de extenderse hasta finales dei siglo XVIII, en 
el que se producirfa un nu evo viraje con la introduc- 
ción de Ia pintura de corte clasieista, apovada por el 
establecimiento de la Real Academia de San Carlos, 
Por supuestô, hoy no compartimos ya esa idea, 
y menos coando tios percatamos de que justo eu el paso 
dei siglo XVII al X\TI] es cuando los mistnos artífices han 
reorganizado so grêmio, al retomar y poner al dia las 
ordenanças que dehían regtr la vida interna de su acti- 
vi Jad, y cuando se produee una floraciòn de excelentes 
artistas F entre los que sohresalen Juan Corrêa, V ristóhal 
de Víllalpando, Juan y Miguel González, los Arellano 
y los li erma nos Ni colas y Juan Rodríguez juárez* Cual 
más cual menos, el arte de estos maestros participa aún 
de la vigorosa tradición pictórica barroca que venía con 
los artífices de mediados dei síglo XVII, la cual, como lie¬ 
mos visto, eomhinaha la raclínación naturalista y los jue- 
gos elaroscuristas con la grandilocueneia de Rubens y los 
contrastes de color Pero los tiempos ya sou otros* Cuan¬ 
do todos estos artífices comienzan a pintar, en la eseue- 
Usevi liana, por ejemplo, el tencbrismo deZurharán ha 
pasado de uioda, y son Murillo (161 8- I 682) y, poeo 
d es p u és, Valdés Leal (1 622- 1690) los que donünan la 
escuela seviliana con sus ensuetios de color Y grandes 
câmbios también se han dado en la producción pictó- 
rica dei ámhiio madrileno, donde juan Carteno, Fran¬ 
cisco Rizi y Francisco de 1 íerrera, el M azo, enearoan esa 
breve y riquísima ILimarada de color, movimiento y ví- 
bración expresiva, en la segunda rnitad dei siglo XVII, 
que constituye uno de los capítulos más sugestivos de Ia 
historia de Ia pintura espanolaJ^ 

Son vários los pintores que llevan el apellido 
Corrêa. Su caso es inteiesaule no sólo porque —como 
hasta hace poco se eselareciera— se traia de una íami- 
lia de mulatos, sino p r 1 nc i pa 1 mente porque de ese ti em¬ 
po son los más apegados a la tradición local, viéndose 


ixiuy poco desviados por las novedades que se empeza- 
han ã advertir, hl más célebre de ellos fue Juan, pero 
si n duda su sobrino Nicolás se gano su propio lugar. Lo 
prolífico dei pincel de Juan Corrêa dacuenta dei enor¬ 
me êxito que alcanzó en su tiempo, pero explica, tam- 
hién, lo heterogéneo de la calidad de su producción, 
pues es indudable que buena parte Ia desarrolló con el 
apoyo de los míembros de su tal ler. Para U ejecucjón de 
sus cu adros, Io misnio lo encontramos tomando mode¬ 
los internos —como en 17] 4* cuando ejecutó una copia 
dei cuadro de la Qración en elIntcrto, de José Juárez, en la 
catedral de México, para una de las pinturas de los re- 
tablos de la capilla de los Angeles de la mtsma catedral 
metropolitana— como externos, pues en varias ocasio¬ 
nes utilizo las com posiciones de Rid> ens (por ejemplo, 
para sus versiones sohre Ia Conversión de san Pab/o ). 

Caso niuy diferente es el de V ristóbal de Vi- 
llal pando* Según Diego Angulo, el ídolo a, Villal pan¬ 
do fue, sin duda, Juan de Valdés Leal, dequien procedeu 
‘'sus entusiasmos y sus originalidades colorísticash así 
como, prohablemente, “su escasa preocupación por el 
díhujo, ^ 1 ^ no deja de ser curioso, dice, que mientras la 
influencia ejercida en la escuela mexicana por Murillo 
es escasa, encuentre más eco el estilo más desigual, pero 
sí se quíere, también más barrroco de Valdés Leal, quien 
domina durante la penúltima década dei siglo, Ia mis- 
ma a que correspondeu las importantes pinturas de Vi- 
llalpando en las catedral es de México y Puebla. A partir 
de Io comentado por Diego Angulo, nos acosiumhra- 
mos a relacionara Y r illal pando con aqueL Sin emhargo, 
ya no compartimos ese seflalamiento, pues más parece 
que se trata de coincidências en el manejo dei lenguaje 
plástico, que de una relación directa. 


A. h. SANCHHH, Carrvfw, Rhi, Horreray ía piníum porv aíNwvo MunJo, 19S6, p. 13. 

14 ’ I), AxOITIjO ÍEs"ÍOT t EZh Mútt&ria J?f uri?* ., r (ip, çíí„ pp. 4| 7-41 A, 
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Es evidente, pues, que parte dei impe tu barroco 
de sus composiciones acaso vonga de modelos euro- 
peos de orden más general, pero no es menos cíerlo que 
mucko de su arte bunde sus raíces en la tradición in¬ 
terna, así en lo general como en los detalles; por ejem- 
plo, la eomposición de su cuadro de la Lactación Je santo 
Domingo muestra claras deudas con Ia dei lienzo de la 
Visita Je lo Virgen ij elNino a san Francisco de José Juárez; 
el empleo Je los mantos de ampulosos pliegues o que se 
bineban se trabajaban en México desde López de He- 
rreta, y el manejo de la paleta viv r az y ef gusto por los lu- 
josos broelies de oro con deslumbrantes piedras preciosas 
son notas que ya apareceu en la obra de José Juárez, pero 
más en la de Juan Sáncliez Salmeron (Fig* 41), Estos y 


143 J. GltIÊRREZ í Ia as ai <*/., Çristôhald? VifUpamlo f o*. 1040- J 71 4, 1997, p, 57. 


otros muckos ejemplos nos permiten corroborar que los 
pinceles novohispanos tenían clara coticiencia de su 
pertenencia a una tradición que "contaba con grandes 
maestros propios, de los que también se podian extraer 
modelos básicos", en la que se reconocían y de la que se 
enorgullecían, 143 Esta postura que fue propia, a su Vez, 
de otros bomkres y mujeres de la cultura contemporâ¬ 
nea, como Carlos de Sigüenza y Góngora y sor Juana 
Inés de la Cruz. 

Tal y como ba aseverado Pérez Sánckez para el 
caso de los pintores espanoles, los pinceles novokispa- 
nosp a la kora de formar sus propias "invenciones”, reeu- 
rrieron con frecuencia a "iraágenes, formas, volúmenes 
o disposiciones formal es ordenando, fundiendo, 
permutando elementos formal es que |... | se remiten a lo 
visto en Ia obra de otros artistas, fundidos, como es lógi¬ 
co, con elementos de la realídad que les rodea y con los 
frutos de su propia imaginativa! 

Por otro lado, es fácil bailar antecedentes de la 
tradición local* en ciertos elementos puramente técni¬ 
cos, o bíen en lo referente al color, la iluminación o la 
seleeción de modelos que habrán de manejar los pinto¬ 
res de la generación siguiente (segundo tercio dei XVIl); 
es decir, que pese al vigoroso impulso renovador que sig- 
rn ljcó la corriente naturalista, en el lenguaje de los ar¬ 
tífices que vinieron a contmuación resurgíó la tradición 
que venta desde fines dei siglo XVI. Su pintura rescata 
valores anteriores pero adobados con la nueva sensibi- 
lidad que se fraguo ante la exigencia —como liabía ocu- 
rrido unas décadas atrás en las escudas europeas-— de 
ese tono de verdad in mediata, aun cu and o se ocupe de los 
arrebatas trascendentes que ganaron terreno con el gus¬ 
to ccíntrarreíor mista* 

Asi las cosas, buena parte de las formas expresi- 
vas, plenas de vivacidad y soltura, en Villalpando, podría 
derivar de Ecbave Rioja. Pero, además, se ba pensado 
quede algtín modo Vdlalpando tuvo conocimiento de la 
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renovación pictórica que desde mediados de esa centúria 
se gestaba en lasprincípaíes escueías espanolas r particu- 
larmente en la madrilena (Rizi, f lerrera, :el Joven, Carre- 
no). De becbo se considera a Villal pando un eragarce de 
la cadena de buenos pintores iniciada por José Juárez, 
pues mantuvo relación con Pedro Ram ires: y Ecbave Rio- 
ja, qu ienes bien pudteron baber intervenido en su forma- 
eión, amén de ser sus compadres, por liaberle Nevado a 
baufcizar a tres de sus bijüs. 'í no está de más recordar que 
estos últimos en algiín momento trabajaron en Puebla, 
por esto se puede inferir que por medio de el los Villal- 
pando entrara en contacto con el ambiente pictórico más 
abierto y vanguardista de la ciudad de Puebla, y así estar 
en condiciones de explicar que asiniilara las novedades 
de Francisco Rizi y los pintores de la escnela madrilena 
que abí tu vo !a oportunidad de observar. Âsí, aun acep- 
tando que la relación con Valdés Leal se Imbíese dado, 
babría queestudiar con más cuidado la posi MiJaJJ e que 
en su pintura hmibién liaya cabida para los ecos de los 
maestros dei barroco madrileno, pnes muckas de sus 
obras no pareeen estar lejos dei colorido brillante y la 
pincelada suei ta de Francisco Rizi, quien, como sabe- 
mos, combinaba los toques eoloristicosy los trazos libres 
de I iziano y í intoretto con el dinamismo y la siintuo- 
si da d de Rubens, Y la lección de Rubens en el caso de 
\ dial pando es importantísima. En efecto, mucko de su 
dinamismo y virtuosismo, robustez, elegancia y opu¬ 
lência en la composicíon y los detalles derívan de Ru¬ 
bens, tanto de las estampas que repetia n sus composiciones, 
tan difundidas en esa época, como de copias pictóricas 
de aus obras. 

1 ndudablemente es el pintor que sacó más pro- 
veclio de las lecciones dei maestro fiam ene o, ya que no 
se concreto a copiar sus eomposieiones, sino que fue 
capaz de rt* interpretar el vigor y grandilocuencía de 
aquel, asf como la fuerza expresiva de sus personajes y 
la corpulência de sus figuras femeninas, ajustando tales 


notas a su propio estilo y sengibilidad, Fue él quien se 
acerco más al espiritu de las obras de Rubens, y quien le 
rindió indirectamente y a distancia el mejor bomenaje, 
a tal punto que solo él resistiría ser ealificado como 
discípulo suyo en el âmbito americano, 144 

Al principio se diría que bizo copias fieles; por 
ejemplo, en los lienzos dcl Apostolado (Museo Regional 
de Querétaro), que al parecer son copias de los origina- 
les dei maestro (Museo dei Prado) y no de los gr abados 
que se bieieron de ellos. Pero después, supo reelaborar 
aspectos dei espiritu rubeniano, En el cu adro de La /buir 
aán (Museo Regional de Gua dada j ara), el grupo de la 
Virgen y los angelillos exbibe una clara relación con el 
cuadro dei Museo de Víena; pero no ocurre lo mismo con 
los apostoles que ocupa n la parte baja, los c uai es resul- 
tan abiertamente rubenianos, pero sin que se les pueda 
relacionar con ningunò de los grupos que de ellos tra- 
bajara el gran pintor en las varias versiones que biciera 
sobre el tema. 1_tr Lo mismo podría decirse de algunas 
mujeres de sus cuadros, por ejemplo, de las querodean al 
santo en su bermoso lienzo de La lactaciôn de sanio Do¬ 
mingo, en las que ya no cabe mencionar un modelo con¬ 
creto detrás, pero en cuya robustez se advierte claramente 
la lección vital de Rubens 

^ no debemos olvidar que las grandes transfor- 
maeiones de la pintura espanola dei siglo XVII se dieron 
en torno al círculo madrileno. justo a partir de I 640, 
desde Madrid, el arte de Rubens cobraria importância 
corno un catalizador de los câmbios que se operaban. 14' 
Y si, corno ya vimos, el naturalismo de López de Ar- 
teaga no fue puramente zurbaraneseo, resulta que tara- 
poço Scvill,! seria el ví meo foco artístico espano! que 
iuiluyó en Ia pintura de la Nueva Espana. 


544 ído tu. y Kl. Ruiz Gomak, "La premida ile Ruliens... , cií., p. 49 * 

11: | Gl.TTTHRKEZ Maces tff d» Cri&fâbillM Viltalpand rtV„ pp. 71-72. 
: tn lv. Ri IV Ci - 'MAk, "Lj prtítuncia Jc R uLfn^,. dg», &í., p. 49, 

147 I Mow \, cp. dL, 22S- 
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\ es que, como no poclía ser de otra inanera, la 

versiones de cada uno de ellos resultan totalméiite di¬ 

producción novotuspana exbibe, cual eco de la pintura 

ferentes entre sí. 

espanpla, esa combinaciôn de acentos rubcnianos y 

Sólo futuras mvestigadones aclararáu si el bello 

neovenecianos que se advierte en aquella a partir cie 

lienzo de la InmaculaJa Coneepcián (Fig. 43), en las co~ 

mediados dei siglo XVII, Falta precisar de que manera 

Iccciones dei Museo Universitário de la ciudad de Puebla, 

sucediu, pero se antoja pensar que se logro a través de 
diversos y aislados elementos que fueron 1 legando, como 

es de Carreiro de Miranda, o según la firma que presenta, 
de "Ecbave* (tendrfa que ser Ecbave Rioja), babida cueii- 

algunos modelos de los importantes maestros de la es- 

ta de que no sólo se separa dei resto de Ia producción 

cuelíi madrilena (Francisco Rizi, C arre no de Miranda, 

conocida de este último, sino que reproduce el estilo y 

Àntolmez, etcétera), y que sin alcançar a ser tan defini- 

la fórmula devocional creados por Carreno para sus ln- 

ti vos influyeron en Ia edueaeión y transformac ión de los 

maculadas que, como sabemos, repitiá en una decena de 

pintores coloniales. 

versiones a lo largo de casi veinte anos (1 662-1683), y 

Pero £es positle réforzar esta proba Me rela- 

que alcanzó un rápido êxito como lo pmeban las muebas 

ción entre cl desarrollo de la pintura novoliispana con 

copias e imitaciones de discípulos o seguidores basta ya 

los maestros madrilenos? Parece que sí. Veamos algu- 

entrado el siglo XVIJL 149 [óia prtmera eXplicación fue 

nos ejemplos. Desde bace ti empo sabemos que en 1652 

pensar que Ecbave batia ejecutado la pintura a la vista de 

Rizi envió a la ciudad de Puebla de los Angeles, un 

un original boy perdido de Carreno, pero es tal la calidad 

"retrato* de la Virgen dei Sagrario de Toledo, mismo 

que es más plausible que sea obra sal ida dei pincel dei 

que fue remitido al capitán Manuel de Miranda y Pa- 
lomeque, quien tiabía becko valiosos regalos a la cate¬ 

mis mo maestro espano], y que si Ecbave le agrego su 
firma es porque acaso llegó a ser de su propiedad o él la 

dral de I o ledo J 46 

“renovó" Sea como fuere, quien si bizo una copia más 

Enorme interés debió causar la 1 legada a Méxi¬ 

simplificada de este cruadro fue Juan Corrêa. 1 50 Por otro 

co dei lienzo de la InmaculaJa Concepción (Fig. 42) Je 

lado, tal vez llegó a Nueva Espana una copia de alguno de 

Francisco Rizi, boy perdido. Su impacto se advierte al 

los retratos de Carlos II (Fig. 44) cuandoera nino, ke- 

saber que eu poco ti empo fue copiado por vários pin¬ 

clios por Scbastián de Herrera Barnuevo y el mismo Ca- 

tores: Diego de Borgraí (en dos versiones), Pedro Ra- 

rrefio, porque bay ciertas notas que pareceu derivar de 

mírez, Crístóbal de Vi Ha! pando y Francisco de León. 

ellos en el débil retrato dei Príncipe D. LuisFernando be- 

Pero más importante que confirmar el coiíociniiento dei 

ebo por juan Corrêa (catedral de México) y en el Retrato 

modelo de Rizi, está el peso de las t radiei o nes local es 

Jelnínojoaquín Manuel FemânJez Je Santa Crii 2 (í : ig. 45) 

en que cada uno de estos últimos se mueven, pues no solo 

a la edad de 4 anos, de Nicolás Rodríguez (uárez (Mu¬ 

se trata de copias en clave más mesurada, sino que las 

seo Nacional Je Arte, México). Del mismo modo, seria 
importante aclarar si es real mente de José Antolínez, 

A. I*. FÊRÜZ 5àNC1 1IIZ* Canvíla^ Rizi, Hetrent-- , r üp. dt., p, 60. 

)5v Mi smíl «fui; ac conserva t?n las obkin« Jc Lt cursa mflropolitana tlc la Ciudad de México, E, VaBOAS LUOO aí al. f Juan 
Correu. Su tiJtUjsu ohm, L II, 1 965, J a parle, p. 5$, 13. Q-C. 

IBI Dircipulp âv iVancísco Rizi, josé Àntolfne£ (1 635-1675) ac *ep*ró y dietnneió pronto ât él, lLvaJn pnr *ns sobertía 
y alí jiit'M,i. A. E< PÉftEE SÀNCKEZ, Carrefto, Rizi, Hemmi.op. dt. r p. 62. 

como se cree, el cuadro de )esüs t ci>nocido como llí Divi¬ 
no Preso (Mg. 46), que se conserva en una capilla de la 

rnisma catedral de Puebla4®^ 

} por último, no sabemos por qué ví a pudo co- 
nocerla, pero la compoeición general de la decoración 


P* 45 1 NieoUs RoíiJiksri^ |i \ki:z 

Raínttv Jeí tjiftcr faaqaftt Manuel FcrrtánJ&z Ja Sun ta Cru? (tlrlaJlc}, 1695 
Crtli Muívii NarinnJ tlc Arte, CmuJjJ di* México, México 
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liecha por Villal pando en Ia cúpula de la catedral de 
Puebla (Fig. 47) parece seguir la realizada por Rizi, ba- 
cia 1678 t en la cúpula de la capilla dei Milagro {Fig. 48} 
en el convento de las Descai zas Reales de Madrid, por 
lo que ve al manejo temático (Coronacián de la Virgen) 
como a la disposición de los grupos de figuras y de los 
ángeles adolescentes y a la inelusiún de Ia balaustrada 
fingida que corre por la base. 152 

Los berma nos Nieolás y Juan Rodríguez Juárez 
sou los artistas que mejor ejemplifican el paso de Ia pintu¬ 
ra dei síglo XVII a la de la centúria siguiente, En sus cua- 
dros tempranos aiin bay cabida para el dibujo preciso, el 
colorido vigoroso y los fuertes contrastes lumínicos, no¬ 
tas que corresponden a la vena naturalista, indebidamen¬ 
te entendidas como zurbaranescas, pero que gradualmente 
derivarem bacia una producción en que predomina n una 
luz más suave y un colorido más dulce, y en la que a flo¬ 
ra n aspectos de mayor emotivídad y ternura. Esto liabría 
de extenderse por casi todo el siglo XVIII, pues prevaleceu 
eseenas envueltas por respl andores de suave luz y dulce 
colorido y se intensifícan las notas de emotivídad y de 
ternura eu la narración; en estos rasgos se ban pereibído 
—tambíén indebidamente—ciertas resouancias dei arte 
decorativo, suave, devoto y ligero de Muni lo. Pero en rea- 
Iidad, la obra de ambos sirvede puente entre la exuberan¬ 
te energia de los pinceles dei XVII (José Juárez, Ecbave 
Ríoja, Villal pando y Corrêa) y el arte sosegado y dulce, 
relajantey ligero, que babrían de practicar los artistas dei 
segundo tercio dei síglo XVIII en adelante, acaso como 
refle jo de los importantes câmbios que se esta ban produ- 
cieiido en esos anos tanto en la Nueva Espana como en 
la metrópoli. Uno, no el menor, es el cambio dinástico 
que significo el relevo de los Àuôtrias en la Coro na espa- 
fiola, y la gradual penetradon dei nuevo gusto, de orien- 
tación francesa, con el advenimiento de los Borbonés, 
por más de que seria basta anos más tarde que Felipe V 
se baría rodear de vários artífices franceses, entre los que 


están Micbel-Ange Houasse (1 715}, Jean Rane (1723) 
y Cario van Lo o . 

Fueron bijos de Àntonio Rodríguez, nietos de 
José Juárez y bisnietos de Luis Juárez. Formados por su 
padre, al que pronto babrían de superar, aprendieron de 
él la buena escuela dei abuelo. Lo solido de esta forma- 
cíón explica, quizá, que no partíciparan de las veleidades 
de Villalpando. Tras enviudar, Nieolás se bizo sacerdo¬ 
te, becfio que ayuda a entender el aiiquilosamtento que 
se observa en su producción, pues si bien continuo cum- 
pliendo encargos, es seguro que quedo impedido de man- 
tener su obrador, con aprendiees y oficiales, y la tienda 
abierta al público. Esto es, la pintura dejó de ser el me¬ 
dio para ganarse la vida. Pese a ello, realizo una obra de 
alto uive!. Entre sus obras cabe destacar el mencionado 
retrato dei Manuel Joaquín Fernández de Santa Cruz a 
la edad de cuatro anos. Con esta obra se adelantó en casi 
veinte anos al excelente retrato que biciera su berma no 
Juan a 1 virrey duque de Linares (ca. 1 71 7), que se tiene 
como el ejemplo más temprano en que un virrey viste va 
a la moda francesa, con casaca de terciopelo ncamente 
bordada, peluca empo Iva da y botas con tacones rojos, 
no está de más recordar que este retrato está becbo una 
década antes que los trabajos de Jean Ranc en la Cor¬ 
te de Madrid. 

Para 1719* Juan Rodríguez Juárez se babia con¬ 
solidado como el mejor pintor activo en la Ciudad de 
México. Muertos Corrêa y \ illalpando, y Kícolás, su ber¬ 
ma no, ya ordenado sacerdote, no teflía rival enfrente. 
Esto se comprueba al saber que en ese ano se le encarga 
Ia realizaeión de los enormes lienzos que forman parte 
dei retablo de los Reyes de Ia catedral de México, levan¬ 
tado por Jerónimo de Balb ás. Esos cuadros y los cuatro 
con pasajes de la vida de Jesús (Fig. 49), que en 1 720 


D. AnCCLO InIOVEZ, ^Fraiitrtftco Kizi, Pintura# murale# r 1^74, pp r 360-374. Tamlíim A. í*. PfeKEZ I?ÀNC!IEZ, Corre. 
Rhi, Hemmi, . op. dt. r p. 85 y, 41 tut íhio autor. Pintura barroca vn Espada, lÕÚO l750, 1992, p, 285, 
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ejecutó para Ia iglesia jesuíta de La Proíesa t resulfcan 
decisivos para marcar el nuevo rumbo que bahría dc 
seguir la pintura novobispana por easi tojo ese giglo* 

Para conocer como iLa eristalizándose el nuevo 
rumlio de este par Je bermanos, tenemos que ambos en- 
cabczan el proyecto Je conformar una Academia, lo que 
significó una opción para este grupo que buscaba de¬ 
fender intereses comunes, ligados a uii pensamiento mo¬ 
derno, y que desafortunada mente no encontro aün sue lo 
propicio para afianzarse, Quizá vários de los aetores fue- 
ron quienes erigieron la “pirâmide" que se levanto el 25 
de julio de I 724 para celebrar la jura de Luis I, OCasíón 
en la que se autodesignan ya “profesores dei nobilísimo 
arte de la pintura", lc, 3 y detemos destacar que en am¬ 
bos casos los pintores ya están solos, pues no se incluye 
a los doradores, con los que compartia n las ordenanzas 
gremiales. 1:1 becbo de que poco después josé 1 barra co¬ 
locara de nuevo lo de “profesor dei nobilísimo arte de la 
pintura", en las papeletas que sostienen dos virreyes que 
retrato, bace evidente el deseo de superacióii, pues ya no 
se reconoce como "maestro , término vinculado al mun¬ 
do gremiat, sino como “profesor", que es propio dei círcu¬ 
lo de las academias, 1 ^ 

Tenemos, adem ás, el Autorretrato (Fig* 50) de 
Juan Rodríguez Juárez (Museo Nacional de Arte, Mé¬ 
xico). Asombra Ia tuerie personalidad dei artista, quien, 
vestido con una casaca azul y pincel en mano, nos mira 
con una actitud casi desafiante por encima dei liom- 
bro* La misma existência de esta obra nos Jeja saber dei 
enorme cambio que se ba producído, Para empezar, es 


I* 3 G- TOVAR [>R TiERIiSA, Rihíiaçrafca ttovókispana de ürte t I 988, t. 1 1 . p,. 1 1 4. 

P. Ml/ES Orts, -< Merc&ca *er kitlalgo y libre el que pinW lo tanto y respciailaj L Jl-L-hw novokijpana üt-J artu Ae la 
pintura*, 2001, pp, 51 y 39-40. 
te* /R p, 37. 

tWl M. SOTO, El Arte Maestro* Un tratada da pintura navahitpana, 2005. 

lt Mu BS OffTS, El >\ rte Máastrn: traduceióri noivlnspanu de un tratado pictórica Haftctriú, 2006, 
íkid., p, 102 y M. Soro, op. dt,, p- 143, 


el primer autorretrato que tenemos de un pintor colonial, 
concebido de manera autónoma, y no como parte de una 
composición rnayor. En este sentido es toda una declara- 
ción de princípios, un alegato de la defensa dc la noblcza 
de la pinturad® 5 No solo no se avergüenza de practicar 
el arte de la pintura, sino que se ostenta orgulloso de 
ello. Considera que ba dejado de ser un artesa no y que 
lia escalado al siguiente nivel de artista. Más aün, es cons¬ 
ciente de que, justo por ser el mejor pintor activo en ese 
momento, ocupa un lugar preeminente en su sociedad. 
El que esta obra no la bíeiera por encargo, sino por sa- 
tisfacción propia, es indicativo de que ponía distancia 
entre su actividad intelectual y formativa y la de aquellos 
que trataban al arte como una simple mercancia. 

Otro cambio en la práctica de la pintura quedo 
asentada en el manuscrito dei Arte Maestra. Este intere- 
sante texto, que se localizo entre los papeies de Cayetano 
Cabrera Quintero en la Biblioteca Nacional, resulta 
una valiosa fuente de información. Descubierto bace 
muy poco, su Importância ba becbo que mereciera ya 
dos meritórios estúdios. Lo dio a conocer Myrna boto en 
2005,1y niuy poco después Paula Mues Orts se volvió 
a ocupar de él 157 revelando nos que se trataba de la adap- 
tación y traduecíón al espano! de un texto dei jesuíta ita¬ 
liano V ra 11 cesco La na, rea I i zadas en M éx ieo, e n e I primer 
tercío dei XVIII, acaso por José de [barra. Es muy signifi¬ 
cativo dei nuevo rumbo que se estaba tomando el conte- 
nido de un párrafo que se annJio al original, y en el que 
se liaLIa d e como Villalpandoi Juan Rodrígtiez Juárez y 
Juan Francisco de Agui lera acaba ron con Ia “destempla- 
da necedad" en la apllcación dei color, pues despreciando 
“con animo verjaderamente beroico" la “cansada timi¬ 
dez o práctica que tenían los pintores de antes, de bacer 
“sobre la pateta varias tem pias acomodadas a! uso que ba 
de tener de ellas (tempia, es la tinta que se bace de dife- 
rentes colores), comenzaron a mezclar los colores direc- 
tamente en el I ienzo y no en Ia paletaJ-®® En ese párrafo 


(Fík. 47 1 CfclÉTÓHAI. IIH Vir.LM J SNUO 

( dorifkacióti de Li \ trycií, IÜ88 - ! 689 
CapilU ilj? tu* ili' Uc«lcánl PiHfbl.i. Mítfiíci* 
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se expresa la existência de una tr adiei ón local y se reco- 

numerosas obras sobre bimina de cobre ejecutadas por 

noee que la modernidaJ pictórica dei siglo XV [ 11 Li ene 

anónimos artistas de segunda o ter cera línea, como de 

que ver con la aplicacion tlel color. 

artistas concretos, como Martin de Vos, o Rubens, por 

Antes de terminar esta apretada revisión, debe- 

medio de obras original es, para el caso dei primero, o 

mos consignar a algunos de los otros artistas que tam- 

de los numerosos grabados que repetian sus vigorosas 

tién participar o n en la producción de este primer terei o 

Composiciones, en el caso dei segundo, y de copias u 

dei XV1JL, como Àntoiiio de forres, primo de los Rodrí- 

obras de seguidores do su estilo. 

guez Juárez, el enigmático jesuíta conocído como Padre 

Con frecuencia los estudiosos se ban desenten- 

Manuel y Juan Francisco de Àguilera. Los dos últimos 

d ido de las obras pmducidas en los amplios territórios 

deberán ser estudiados con más cuidado, pues bien po- 

que eran posesiones espanolas en el mundo americano 

drían resultar 1 legados de Espana* El primero cs autor de 

argumentando, en buena medida, que se tralaba de obras 

un Apostolado en la parroquia de Tacuba, cuyo plegado 

de escasa o nula origina lí dad, y cuyos destinatários per- 

de panos difierc de Io que se bacia en el medio novotiis- 

tenecían a una audiência más bien conformista y poco 

pano, pero también de ima Purfsima Concepcton (Fig. 51 ), 

conocedora, y que por lo mismo mòstraba poco interés 

de busto, que revela enorme cercania con los modelos de 

en las no veda des y estaba más preocupada por el precío y 

Palomino. Y el segundo es et autor de la Purfsima coti 

el cOntenido de las obras que por su estilo y cal idad. Sin 

jesuítas (1720, Museo Nacional de Arte, México). Por 

embargo, los vericuetos de la pintura bispanoamericana 

cierto que la composición de este cu adro pareciera seguir 

no deberían de ser menospredados, pues permiten ob- 

la de la Purfsima rodeada por ángeles, de Rízi, en el Mu¬ 

tener una comprensión más profunda de! fenómeno de 

seo de C ádiz, tanto por la eleganeia de la figura de Maria 

la difuslún estilística. ^ es que, como es fácil aceptar, los 

como por la armoniosa diaposición general en esc arco 

câmbios de orientación que de vez en vez se aprecian en 

que presentan los ãngcles, miemos que fueron sustihiidos 

el desarrollo de la pintura que se rcabzaba cn la Nueva 

en la de Àguilera por santos jesuítas. ^ 

Espana respondeu a Ias ondas y reaonancuis de bis cam¬ 

Unas últimas reflexiones, 1 ornamos el caso 

biais que iba experimentando, a su vez, la pintura europea, 

concreto dei arte de la pintura para abondar en el pun- 

principal mente la de Espana. For ellü, con v iene retener 

to de que la 1 legada de los espanoles al Nuevo Mundo 
significo el entronque de este con la cultura Occidental 
Pero así como seria absurdo negar que la euna de dieba 

lo que para un caso similar expresara (onaiban Brown; 

“Seria nuiy sencillo deseebar tales pinturas por ser pro¬ 
vincianas, pero tal actitucl solo sugiere una necesidad de 

cultura se eneuentra en Europa, cada vez queda más 

revisar los critérios seguidos basta abora para impedir 

claro que no se podría bacer un estúdio completo de la 
misma sin tomar también en cu en La las inani í estacio¬ 

que unas imágenes de Lai sinceridad y energia puedan 
perder su validez". lóí 

nes que se dieron en el mundo americano. Por ejem- 


plo, Li liuella de la pintura flamenca en Ias diversas 


escLiflas esp afio las bace mudo que fne detectada, pero 

La liui-|]u de l.i pineeliida ee Licu evidente produetende* Maumeipnss de esponUnuAJ y dinamismo, a$i comp una iha- 

el estúdio de la misma queda ba incompleto sin la in- 

jtt>r L‘jiprt?si\ r i Jad que nu depende tanto de lo* cunt raptei de colore* annn de los- miniiio trav.op. P. MltíS OETS, El Arte 

elusión dei impacto de aquella en Ia pintura de los vi- 

AiiíPí/rj. _ r cp. átr, pp, 60-61. 

D. Anc-í 1 Iskrl ÍU, ‘i : ra ncí.Hco Rizi. Ctiadraj náíig* 0 * 0 # posteriorci « 1670 v sin ítrejiar", 1962, p. 1.08. 

rreinatos dei mundo americano, tanto a través de las 

,íl1 j, BfOTXí ú p. aí., p. 42. 
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Hn resumen, podemos afirmar que la pintura 
de la Nueva Espana se fue conformando eon la suma de 
mú itipi es factores. Al principio fue decisivo el arribo 
de obras y de artistas que, pese a evidenciar diversas 
sensibilidades, contribuyeron a la puesta en marclia de 
un proceso que comenzó a cobrar forma en un lenguaje 
común que cada vez más iba respondiendo a las especí¬ 
ficas circunstancias históricas de este virreinato. Eu 
efeeto, los artistas, independi entemente dei lugar dei 
que procedí an, no pudi eron evadirse dei nu evo âmbito 
en el que estaban insertos y dei que ya fonnaban parte, 
el cual experimenta ba un desarrnllo que marcbaba a un 
ritmo propio, por sti misma condición de lejanía y ais- 
lamiento. Pero esa base inicial no permanecia fíja, pues 
de vez en vez ese gusto se vi o reorientado o revitalizado 
ante la Negada de nuevos artistas y obras provenientes 
dei Yiejo Mundo que se siguieron sumando. Ciertoque 
ya para mediados dei síglo XVII el contacto pictórico 
directo entre Espana y la Nueva Espana deereció mu¬ 
do, pero algunos de los progresos realizados en la pin¬ 
tura espanola ai adoptar las conquistas italianas o 
flaraencas, principalmente, prosiguieron Ilegando, si 
bien cuando lo bicieron fue de maneta más espaciada y 
bastante atenuada* 

La riqueza y vital idad de la pintura novobispa- 
na fueron generadas por esa compleja interaccíón de 
fuerzas y personalidades que permiti o forjar las i má- 
genes necesarias para representar la experiencia colec- 
tiva de sLi sociedadí imágenes que aún nos seducen y 
deleitan. Por elb», la cuestión planteada por Serrera cs 
una invitación para reflexionar: “^No será que ante la 
grandeza de Zurbarán se ha minimizado a los pintores 
indianos, negándoles la posibilidad de que, salvando 
Ias distancias, hubieran Negado a resultados muy pare¬ 
cidos a los oblenidos por el, en especial en las obras 
que 1 legar ou a America, cuya calidad, como se ba di- 
ebo, deja mucko que desear? Como en el caso espauol, 
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Ino babrá en mochos casos que bablar más de afinida¬ 
des qtte de mílujos?”^ 

Intentamos avanzar en Ia Jelimítacíóii dei pro- 
b 1 e m a dei ma I 11 a m a do "zurba ra n i & mo "en M éxi e o, pe ro 
somos conscientes de que ei tema precisa de tin estúdio 
más detenido de 1 que aqui podíamos oírecer -—y que 
deteria baeerse pronto—, pues en él están in vo lucrados 
artífices de gran tal Ia como Sebastián López de Àrtea- 
ga, José Juárez, Pedro Ramírez, Baltasar de Ecbave Rio- 
ja, Juan Tinoco y José Rodriguez Carnero, entre otros. 

Emprendimos una somera revisión dei queba- 
cer pictórico en la Nueva Espana, procurando detectar 
Ias posibles influencias de la pintura que se praeticaba 
en los âmbitos de la monarquia espanola, y las mane- 
ras en que éstas se pudieron insertar en el desarrollo 
de aquél, a fin de sondear cuáles eerían las novedades 
y diferencias forni ales, así corno los distintos puntos 
de partida plástica, las aportaeiones y novedades en la 
forma, y la significación que sus artífices fueron reco- 
giendo e incorporando basta apropiárselas y configurar 
lo que nos parece un Unguaje propio. 

Podemos concluir que la pintura de la Nueva Es¬ 
pana, pese a su carácter más modesto y conservador, par¬ 
ticipa de ese apasionante itinerário que se reconoee en 
las importantes escuelas europeas que va de la copia a la 
adaptacíón, de la rentilizacioii a la resonancia de oiros 
modelos, sin que en ellü quepa el juicio de plagio que 
lioy pudiéramos formular, Como también oeurrióen los 
distintos centros importantes de Europa y en la misma 
Espana, Ia llegada de artistas y obras que encerraban el 
prestigio de lo mie vo y lo extranjero se sumo al ri Imo y 
a los modelos internos de eiiseôanza, Valga retencr, al 
menos, que en cada uno de esos pasos se bicieron elec- 
ciones, unas veces conscientes, otras inconscientes, que 
a la postre participaron eu la reestriicturaeión dei len- 
guaje original; y fueron precisamente esas stdeceiemes 
las que produjeron variaciones nu e vas y peculiares. 



Àsí, apropíándonos de lo dicbo por Àlonso 
Pérez Sáncbez para los pinceles madrilenos de la se¬ 
gunda mitad dei XVI], podemos concluir que, abrevando 
en las mi sinas fu entes, los pintores de la Nueva Espana 
de csa misma época también se forniaron con los artis¬ 
tas de la primera generaciám naturalista y que a través de 
las novedades de que esta ba n pre nadas las obras que si- 
guieron 1 legando, y que les ofrecían una síntesis de la tra- 
dición veneciana enriquecida con la vitalidad rukmiana, 
asimilaron ui es notas construvendo su propio lenguaje, 
convencional mente devoto o impregnado de retórica 
superficial, pero enorrnemente eficazAsí, aqui, al 
igual que en Pertí, Sevilla, Quito o MaJ rid, encontra¬ 
mos numerosos cu adros religiosos que comparte n cier- 
tas formas devoeionales que se einen a las exigências de 
la Écclesta Triitwphans, que desde Roma asienta y dirige la 
piedad de los católicos, y en los que los protagonistas se 


íft - ), M. ííiKKfcRA, "Zwrlaaráii.. op. L*ii. r p. 76, 
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elevan de ta cotidianeidad para plasmar ciclos pobla- 
cíos de angelillos dançantes o ángeles músicos, de arre¬ 
bato? celestes y luminosos tortellírios. 164 

Soy consciente de la dificultad que aún entrana 
aventurar se en el problema de Ias relaciones entre la 
pintura novobispana y la pintura generada en los terri¬ 
tórios gõbernaclos por la Corona espanola, por ser toda¬ 
via un tema abierto en el que no se ban podido precisar 
sus exactos términos ni obtener una formulación equi¬ 
librada y convincente. Pero ba valido la pena intentar- 
lo, pues solo así podia advertirse el amplio espectro de 
influencias, aportaciones y sugerencias que 1 legadas 


de Ias distintas áreas espano las contribuyeron a fijar el 
perlil de la pintura novobispana. Buena parte de la obra 
de los pintores dei ti empo que Lemos revisado revelan 
modos y soluciones que se pueden entender, pues, no 
como oposición a la tradicíón espanola, pero sí como 
marcas de una clara conciencia de perteneeer a una 
escuela que manejaba su propia y valiosa tradicíón* Por 
ello, al ti empo que asímilan las corrientes de luoderni- 
dad dei Viejo Mundo, sus artífices vuelven los ojos a lo 
producido en la escuela local. 

íhídem. 


|Fií- si J Padiee Manuel, sl Jesuíta 
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En 1604, santo Torilio cie Mogrovejo (153.8-1606), 
segundo arzobispo de Lima, de jata una anota- 
eióti tan lacónica coma reveladora acerca de Ia 
pintura en tiempos de la Conquista. Al inventa¬ 
riar \a$ hienes de la catedral primada dei Perú, 

kacía orgullosa mencíón de \m benzo de tres santos que es el primero que dícen ubo en este reyno e yglessia” 1 
A menos de cien anos de la limdación de la Ciudad de los Reyes (Lima), aquellas devotas pinturas hispano- 
ílamencas de aire arcaico —Nevadas unas veoes por los conquistadores espanoles, y otras por obra de los 
p ri meros maestros peninsulares esta Me eidos eii el país— eran percibidas como recuerdos, más bien leja- 
nos, de un tiempo heroico. Se considerahan relíquias venerables de la evangelízación dei I abuantinsuyu, 
mas no obras de arte dignas de aprecio en cu anta tales, En suma, babfan sído capaces de generar memória 
histórica, y aun evocaciones legendárias, pero gus estilos no hallaron eontinuidad en el tiempo y, por tanto, 
ã esa.- alturas resultaban irrelevantes en términos de las nacientes tradieiones artísticas locales. 

Por entunces, Lima ya se batia convertido en el epicentro de una producción pictórica de marcado signo 
italianisLa que se ex tendia desde Quito y Bogotá basta Cuzco y la província de Charcas o el Alto Pcrm hllo era 
conseeuencia de la incesante actívidad desptegada por Bernardo Ritti, Mateo Pérez de Alesio y Angelino McJ oro, 
tres maestros italianos Negados al paisen ! 575, 1589 y 1 599, respecti va mente. Sus personalidades lograrían reno- 
varde un tnoáò definiMyo el incipiente panorama de la 
pintura peruana, gracias a unas manerag que demostra- 
ron ser en extremo efi caces, “modernas” y, sobre todo, 
acordes con las necesidades evangelizadoras dei extenso 


5 Arthivo cif l CatríUo MftbrapúLUánv Ji- Lima, Sme L- Invonlariás, ntlrn, 12, f. 39; *?sla míormádón fia- publicada 
imtrialnii-iik 1 trn C. OjWRCIA í)tfOQ¥HN, Suaít> l&rihic, ] 90Ô, L [, p r 44r Rira Lu historia dç La còlecGiontv ea- 

teclr aliciam L E. ^'nrARJiRN, 'La caU-drid de Uma y el 'triunfo Jií Ea pintura*’, 2004, pp, 240-3] 7 
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virreinato. À esc respecto conviene sefialar cómo el pro- 
pio arzobispo, precisaroente por esos dias, encomendai a 
a Pérez de Àlesio una versión de su exitosa Virgen de 
Belért, con el propósito de 1 levaria consigo en sus visitas 
pastoral es* Poco despiiés, la futura santa Rosa de Lima, 
en su oratorio familiar, dispensaria particular devoeíón 
a una de estas pinturas. Todo ello contribuyó a arraigar 
aún más en el imaginário colectivo esta convincente re- 
presentaeión de Maria amamantando al Nino, que ejer- 
cería enorme influencia sobre el ulterior desarrollo de 
un género tan difundido en el virreinato como las ü imá- 
genes de piedad”. 2 

Este ejemplo aislado, aunque significativo, ilus¬ 
tra la profunda liuella que babrían de dejar los italianos 
dentro de las tradiciones artísticas locales. Sus ense- 
nanzas llegarian a constituir un tenaz sustrato posible 
de rastrear, a lo largo dei tiempo, entre los componen¬ 
tes fundamentales de las escuelas pictóricas peruanas. El 
grau refinamiento formal de sus estilos, que la histo¬ 
riografia caracterizo en un principio como “maiiierismo 0 , 
sin más, parece anticíparesa tendência a lo convencio¬ 
nal e idealizado que, durante siglos, dominaria el nimbo 
dei arte and mo. Es mdudable, pues, que esta circunstan¬ 
cia temprana imprimi o a la evolución de la pintura suda- 
mericana un cariz enter amente peculiar, en comparación 
con lo que oaurría en Nueva Espana y en atras regiones 
dei continente. A ello se referia precisamente Martin S. 
Soria en I 959, cu ando llcgó a sostener que era posible 
englobar bajo la categoria dei "mamerisnuT a práctica- 
mente toda la pintura colonial andina producida en el 

período entre 1 550 y 1 750. * 


% l\ STASTNY, - Pére?. de Alesio y la pintam Jel figlo XVI N , I 9Ú9, 

í G. Keií! j-R y M. S. SoRIA. Àrt and Architecium m SiHtin, iWlugat<tndthsir American Ibminhns, 1500'■ 1500, 1959, p. -JÜ3. 
4 I". STASTNV, hl maniariuma en la pintura CGsanttil Ititinoaniericauii, I 981. 

^ ibiJ., p. 18. Hl autor I lace referem: ia cn ate papaje a la metáfora Iiu^mí^IÍlu plati teaJj ori^nm] mente cn el eLijieu libro 
ile S. )i FrEEDHIÍKG, Pintura &n Itafia 1500*1000, 1978. 


Estúdios más reclentes, sin embargo, ban puesto 
en evidencia que ese influyente estilo no podia ser ya el 
manierigmo, sino más bien las tendências opuestas que 
le sueedíerort* esto es Ia contramantertt y la antimaniem o 
arté sacro A Àquella persistente confusión derivaba de la 
existência de un repertório formal compartido con el ma¬ 
nter ismo, cuyos crucial es reajustes para servir a nuevos 
fines "ban sido adecuadamentc comparados a câmbios en 
la sintaxís de un lenguaje que no altera su vocabulário’'. 5 
En su caso, tales verti entes reguladoras u "ortodoxas" 
eran propugnadas por la tglesia contrarreformista, eu 
busca de lenguajes más didácticos y accesibles. Por alio 
mismo no deja de resultar sintomático que aquella ten¬ 
dência bubiese bailado terreno propicio tan rapidamente 
al otro lado dei Atlântico, en el joven virreinato peruano, 
donde existia una densa población indígena de cultura 
ágrafa, a U cual se buscaba convertir al cristianismo. Los 
esfuerzos evangelizadores formabau parte, a su vez, de 
una política más amplia de transculfcuración, propicia¬ 
da en el contexto de la organizaciõn definitiva dei Estado 
colonial, a partir dei gobiemo de Francisco de Toledo y 
tras la ejecuctón dei último inca de Vilcabamba. 

[)e becbo, las condiciones de estabilidad política 
creadas por las reformas tuledanas, adernas dei eetable- 
cimíento de la Companía de Jesus en cl Peru a partir de 
l 568, fueron circunstancias favorables para esa funda¬ 
mental transforniación artística. No dobe extra fiar, por 
ello, que el primer portador de esos câmbios fuese el 
liermano Bernardo Bitti (1548-1610), jesuita ítal iano 
cuyo arribo al puerto dcl C allao, cn 1575, marcará un 
bito fundador dentro de Ia bistoria dei arte en América 
dei Sur. Sus pr micros esíuerzos se vieron reflejados en 
la decoración de la iglesia limena dei Colégio Máximo de 
San Pablo, que servia de casa matriz a toda la província. 
Es probable que realizara por entonces la Corvnaaón de 
L Vírgún (ca. 1580- ] 582) (F"ig. 1), una ambiciosa com- 
posición que acredita la familiáridad dei pintor con las 
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fórmulas de Ia coniramankra. Sus personajes, de alar¬ 
gado canon anatómico e idealizada belleza, así como el 
plegad o prismático de los panos y la delicadeza tonal 
dominante, confieren a la escena un aire majestuoso que 
resultaka inédito en estas tierras* À partir de su viaje a 
Cuzco, eti I 583, el ketmano pintor emprenderá un lar¬ 
go recorrido que lo Ilevaria por los Andes dei Sur y el 
Altiplano donde desarrolló una ve rd adera ca te quesis 
visual, decorando a su paso los templos de Ia orden y 
formando discípulos, 

En 1 592, el regre so del kennano pintor a la ca¬ 
pital estuva marcado por su encueiitro con Mateo Pérez 
de Alesio, cultor dei arfe sacro acogido con entusiasmo 
por los jesuítas de Roma. À partir de entonces, su obra 
se aproximará notoriamente al prototipo recatado y sen¬ 
ti mental de las madonas de Alesio y a los usos más re- 
ci entes de la pintura devota. Esta modalídad tamlién 
se dejaría sentir en Cuzco durante la segunda estancia de 
Bittí en la ciudad, entre 1593 y 1595, cu ando realizo 
una serie de ocho lienzos con esccnas de la vida de Cris¬ 
to (Fíg. 2), De ese conjunto quizá proceda una Oracíón 
en elhuerto, actual mente en el Museo de Arte de Lima/ 1 
Los tipos raíaelescüs dei ángel y de Jesiís contrastan con 
las figuras de los apostoles dormidos, de mdudakle as¬ 
cendência flameiica, al igual que el fondo paisajíslico. 
Este tipo de cuadros narrativos revela el nuevo interés 
del pintor por forjar una iconografia sacra más verista y 
cerca na al espectador, carga da de ese inhmismo ainakle 
que se irá acentuando en las okras fmales de Bittí, quien 
siguió trakajando en Lima liasta su muerte. 

À diferencia de los constantes viajes liacia el in¬ 
terior andino que marcan la carrera americana del ker- 
mano jesuita, Mateo Pérez de Alesio (1547-1606} 
desarrolló toda su actividad artística en la capital del 
virreinato. Desde su lie gacla a L ima, en I 589, el impac¬ 
to fue inmediato, y a partir de entonces los cronistas re¬ 
ligiosos de la ciudad no dejarían de asociar el nomkre 


de este "pintor romano" con los grandes maestros de! Re- 
nacimiento, cuyasprestigiosas k azarias pictóricas pare- 
cían recrear en el Nuevo Mundo.' Alesio se kaeía llamar 
“pintor de câmara do Su Senoría”, por kaker retratado 
al virrey Hurtado de Meiidoza, y luego vendrían los en¬ 
cargos de las ordenes religiosas, que se disputahan sus 
ser vícios como mural ista de gran alíento. Iodas estas 
okras desaparecieron a eonsecueiicia de los terremotos de 
1 687 y 1 746, y de ellas sói o se conserva el testimonio 
encomiástico de algtmos cronistas, 

En camkio, lióy se conoce mejor a Alesio como 
pintor de cakallete, Entre sus "iniãgenes de píedad”, eje- 
cu ta d as en formatos breves y sokre suporte metálico, la 
más célekre es la Virgen Je Belêtj (Eig, 3), kasada en mode¬ 
los de Scípione Pulzone, de la que liizo varias versiones. 
Graeias a un kallazgo reciente es posikle apreciar, ade¬ 
rnas, su faceta de retratista. Se kan logrado identificar, en 
efeeto, los retratos póstumos de Àntonio de Rikera y su 
esposa, Inés Muüoz, fundadores del monasterío li me no 
de la Concepción. 8 Ambos kakían sido personajes desta¬ 
cados de la "generacíón de la Conquista , estreckamen- 
te relacionados con el clan familiar de los Pizarro, lo que 
les conferia un perfil beroico en la memória de la nacien- 
te comunidad criolla. Se kuscaba perennizar así la me¬ 
mória de dos personajes que revestian importância no 
solo para la vida religiosa de la ciudad, sino que kakían 
Hegad o a constituir figuras emklemáticas del grupo dc los 
encomenderos, una emergente aristocracia dc tipo feu¬ 
dal en pleno proeeso de consobdación, que reclamaba 
para sí los dereckos gana dos por los prinieros coloniza- 
dores europeus del país* 


lS R Stastny, Pércí Je AImÍo.. t'ii. 

' A. I>I J , i. \ C 41ANCHÁ, Cftrvfíica moralizada Jcí Orjen Jc S. Agustin en el Pani. .., I h ->8, p L 248; L, Hl AZ UHJ VAU4v 
etPy nomenclatura afgunos arüfkcs, 1 659, í. I 78v.; A. pAI.OMWO, Elfwmp pktôrico u escalaóptica, 1715- I724 y f. A. 
CI i\ BeRMOPEZ, DiceionaTto histórica Je mâ$ ilustres pwfesares Je las Hellas Artes en Bspatla, I 800 , 

^ L. b. WuFFAKDCQ'^ * Dòs pinturas inéditas Ju Alesio cu l-I nianaitefio dc la Coiieépciiín*, 2004, pp, 1/9- [92. 
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Con toda probabilidad, la imagen do dona I nés 

fía concepcionista. Dos anos después, la huella de su tra¬ 

Munoz (Fig. 4), fechada en 1 595, constituye ei retrato 

bajo se desvanece y volvemos a lener noticias suyas bacia 

religioso más antiguo dei país. Sus impactantesdetalles 

! 624, cuando gestiona en Sevilla su readmisión al grê¬ 

verístas sugieren que el pintor tu vo a la vista un boceto 

mio de pintores. Medoro tuvo que someterse entonces a 

dei natural, quizá tiazado por é\ mismo ante el cadáver de 

un examen dc suficiência similar al que rendían los prin¬ 

Ia aneiana abadesa. En cambio, la efigic de su marido 
evidencia cierta dureza, autique sígue idêntico esquema. 
Eli o se debe en parte a ser una efígie “baldada” —dado 

cipiantes. Siu duda, la oscuridad que lo envuelve en es¬ 
tos anos íinales revela el escaso interés que despertaba su 
obra, seguramente percibida como arcaica y desfasada 

que el personaje había muerto bacia nrucbos afios—, 

por la clientela sevillana, tras la irrupción de! primer 

pero tambíén a una mayor intervencion Jel taller. À falta 

barroco andai uz. 

de un rostro individual, Alesio parece baberse propuesto 

Ante la ausência definitiva de los italianos —oca¬ 

captarei tipo ideal dei conquistador, hl aire arcaizante 

sionada por las muerles de Alesio bacia 1Ó06, la de Bitti 

que emana de estas pinturas revela, en todo caso, losefec- 

en 1 610 y la partida de Medoro bacia Sevilla, unos diez 

tos dei progresivo alejamiento de Alesio respecto de sus 

anos más tarde—, numerosos seguidores protongarían la 

remotos modelos romanos y la forma en que iba adap¬ 
tando su trabajo a Ias necesidades expresivas de una so- 

vigência de sus estilos, al menos basta la quarta década 
dei siglo XVII, En Lima, un anónimo seguidor de Alesio 

ciedad en formacion. 

ejeeutõ los mural es que decoran la capilla funeraria dei 

Estos câmbios serán aún más patentes en An- 

capítán Vil legas (I 628), anexa a la sacristia de la iglesía 

gelino Medoro {1567-1634), tercero y último de los 
maestros italianos 1 legados al país. La tónica de su obra 

La Merced, mientrag numerosas obras dei maestro y su 
círculo víajaron con alguna frecuencia a Cuzco y a los 

aparece más directamente conectada con la religiosidad 
monástica y con la oleada de misticismo que vívió Lima 

Andes dei Sur, donde el género de las “imágenes de pie- 
dad” cobraria faerza inusitada,^ A su vez, los discípulos 

en los dos primeros deeenios dei siglo XVíí. Después de 

e imitadores de Bernardo Bitti continuaron, côti resulta¬ 

una estancia en Sevllla y estimulado por Lis noticias so- 

dos diversos, la refinada iconografia devota iniciada por 

bre A m êri ca, part Í ú rumbo a Nueva Granada en 1 586. 

é! tanto en Lima como en el sur andino. Por último, el 

1 rahajó pri mero en 1 unja, y de allí pasó a Bogotá, Qui¬ 
to y Cali. El período lirneno, documentado entre 1 600 

importante obrador Iimeno de Medoro terminaria ex¬ 
pandi éndose bacia el sur andino aun antes de volver a 

y 1620, sígniíicó la culminación de su aetividad artís¬ 

Espana. Entre sus aprendi ces documentados se registra 

tica en el Nu evo Mundo, Una InmaculaJa Cortcepción 

al indígena cuzqueno Pedro de Loayza, adscrito a partir 

(1618) {Fig. 5), comisionada por loa agustinos en mo¬ 
mentos decisivos para la religiosidad local, le dio sú ma¬ 

de 1603, en tanto que Lu is de Piano, criollo de la capi¬ 
tal, ingresaba en 1 6! 1 y una vez formado, bacia 1 618, 

yor celebridad. Quizá por pri mera vez en el Perií, una 

pasó a Cuzco, donde bubría de desarrollar el resto de su 

pintura de gran aliento asumía a plenitud la iconogra- 

earrera. Oiro tanto oeurriríacon Juan Rodríguez Sarna- 
nez, poli (acético artista ^espanoP de vasta acluacicVn en 

** Par efempln, t-n 1654- vi conónígo cunqudlo Alonso Brava dr Paredes y Quiílaiwt JucLra tníre sus lufeM» una Vmjcn Ja 
Ifalêtt de mano de Altgio. L. H. ^ÍA FFARDEN y P. OuJBOTIUI PÊEEZ, * hl clérigo Jujii Lápt i z du VuxiiteJtQtnv comitente 
dc Murtincx Montaftú* en Lima*, 1992, p, 97, imU 20. 

la ciudad de los incas a partir de la década de 1 630. 

Esa constante migración bacia el interior andi¬ 
no se explicaria porei temprano ingreso dei naturalismo 
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a Lima, que iba despi azando a los italianistas ie segunda 

debar aseiitado çiertos negocies que tengo traindo y 

mano. Fue un proceso gradual, que dependia ai pnnci- 

comunicado por cartas que enviado y me an respondi¬ 

pio de Ia asidua drculación de obras y artistas procedeu- 

do çiertas personas vecinas de la dicba ciudad, sobre 

tes de Àndalucía, Ya desde comienxos dei siglo XVII, y en 

Ia fábrica de rètaUos de pinturas, que es mi arte, para 

respuesta al auge experimentado por las redes dei comer- 

el servieio de iglcçias perroquialea y monasterios y 

do indiano, algunos artistas sevillanos produefan grandes 

conventos dc frayles y monjas de la dicba çiudadj^ 

ca n tida des de líenzos con destino al Nuevo Mundo, Es 


el caso de Miguel Güelles y Domingo Carro, dos jóvenes 

Al parecer, Ueeda permaneci ó a cargo de este 

pintores que basarun su reputación gremial en el flore- 

tipo de obras casi todo el ano 1609, aunque basta abora 

dente mercado americano. Macia 1608 fueron comi- 

no ba sido posible identificar nmgtma. A su regreso a 

sionados para ejecutar ctiareiita y una pinturas sobre la 

Sevilla, mantuvo contactos comerciales y artísticos con 

vída de santo Domingo de Guzmán para el claustro do- 

el virreinato peruano. Esta vinculación se pondría en 

mrnico de Lima, de las cuales veíntídós ban subsistido 

evidencia nuevamente en 1622, cuando otorgaba po¬ 

basta rioyJG Es sintomático que asi se diera inicio a la 

der al escultor Gaspar de la Cueva para que cobrase la 

seeuenda de los grandes ciclos pictóricos conveniuales, 

berencia de su liijo Gaspar Ueeda, muerto el ano ante¬ 

un género clave para la evolucíón de la pintura local, Así 

rior, a quieti babía dejadí) trabajando en Lima, 13 

llegalian a la capital peruana los primeros atisbos dei na¬ 

Como era de esperar, la capital dei virreinato se 

turalismo sevillano, representado por la generación de 

mostraria particularmente receptiva con relatnón a las 

Jyan de Eoelas y Antonio Moliedano, Pero, producto al 

novedades dei naturalismo y, por tanto, a las incipientes 

!m de un lengiiaje pietónco espanol en plena formación. 

retóricas barrocas, Al menos desde 1 620, comenzó a 

como lo prueban sus abundantes “d tas” de procedência 

arribar un pequeno núcleo de maestros itinerantes que 

italiana, estas pinturas pudieron adaptarse Íácílmente al 

babían tenido contacto temprano con esn? novedosos 

gusto imperante en la cinda d. 11 

estilos. Ial es el caso de Antonio Mermejo o dei berma- 

Oiros artistas sevillanos emigraban en busca de 

no jesuita flamenco Diego de la Puente, cuyas maneras 

fortuna. Se sabe que Juan de Ueeda solicito varias veces 

oscilan entre el prírner naturalismo Kispano y el tene- 

licencia para pasar al Pcrú desde antes de 1605, En 

brismo "‘caravaggesco" a tem perado en los Países Bajos, 

1 608 deelaraba dirigirse de nuevo a Lima con el fin de 

Mucbos de sus retratos o pinturas religiosas ban sido 
identificados en tiempos relativaniente recientes, lo que 
permite empezar a dilucidar el papel que ambas persona¬ 

1(1 Este L-ontrotu tíe atra Eue puLlicaJa en V , LôPfiZ MàKTLNTíZ, Desda Màrfínax MenUinés hasta l^Jrú RoUàn, 1 932, p. 1 85. 
Àtmque etta ítiforrnaoiáii fuu rccogiaa por |. ChíCHIZOLA, Et manfowmc m Uma t 1983, p. 151, L iamtiíicacian 
niHv.i lÍl' rstaí piriti.ir.i- ■'ida rH‘ eíLitrifci 1 i n f r : \F i NY, E. ítufunto tmvmmenlat dm Stinto Dvminyi}, 1 998. 

Btt câc «contido, resulb ^«Jmpnmrilíle um Lirtíd aLrilxictán errônea .i Mitco Pére* de Àlcsio, h&?4(L cri cierta referencia 
dei cromita Vá/.quejt de Espinn^a (1Ó19) y regisLrnda, entre otros estudias modem o b, titi la mum^r.ifia de |. ÍUi MUSA 

y X GíSBlKT, Épintor Matoo Pám dm Aímsio, 1972, pp, 80-103. 

11 B. NàY AKIÍIíTE PrIETÜ, *l£l viaje dei pintor juiin de Ueeda a Líma\ 1997, pp, 331-332. 

Eira > de 1«i Puente: 1.1 '1 MliSA,- "Diegn tle L Puenle: pintor íLiiuiu. en Balivia, Peru y Ckile", 1978, pp. 185-223. 

1 E. Va ROAS 1 vi A RE'lí, Ertsauo dc un dlcàonario dm artífices cxdomnícs en Àmârfaa MenJumuL 1968, p- 2 4 /; J ■ "J MESA y F. 
ülísnin. ‘El pintor laramilL". 1 962 y F. BTàSTNY, 'laranrdlo y Memiejo, carava^çiaU* limenaE - , 1 984-, pp. 26-37. 

lidades desempenaron en el arte limeno durante la pri- 

mera niilad de la centúria. 14 

Este momento de transición tuv r o su figura más 
notable en Leonardo faramdb), probablemente sevilla- 
Eio y clérigo de órdenes menores. 10 A juxgar por su es¬ 
tilo, es proljable que se formase en la capital andaluxa 
dentro de la generación dc Juan de LJceda y ÀIotlso Váz- 
cfiiez, acaso influído por fuari de las Roei as. Su paso bacia 
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el Peru dehió ocurrir entre 1 613 y I 6| 5, [-a? prime- 
ras noticias sobre él Ias proporciona íray Àntonio de la 
Calaneha, cuamlo refiere que se encontra ha en I rujillo 
durante el terremoto de 161 9, y atribuye su milagrosa 
salvaeíón a Ia Virgen de tos Angeles, venerada en ían 
Àgustín. A! pasar a Lima, Jaramillo firma en 1636 La 
tmposición Jc la casulía asan IIde/o nso f obra emblemática, 
precisamente para la recolección Iranciscana de Nuestra 
Sentira de los Angeles, tal vez en recuerdo de aquella m- 
terccsión salvadora, En esta ambiciosa esccna, Jaramillo 
supo adecuar habilmente su estilo ai g listo italianista, to¬ 
davia iinperante. Es una típica composicíón dividida en 
dos planos ai modo sevillano, en la que introJuce varias 
“citas" de obras conocidas de Bernardo Bitti y Mate o Pé- 
rez de Alesio, en contrapunto con el incipiente elaros- 
curt) que se insinua en la figura dei santo titular. Similar 
convivência de estilos se observa en el sector de la pin¬ 
tura mural que correspondió ejecular a Jaramillo dentro 
dei claustro mayor francíscano, entre I 635 y I 640 
Àlgnnas de las escenas de la vida de san Francisco (Fig. 
6} alli representadas, de Ias que solo se conservan frag- 
mentos, incluyen insólitas semblanzas de personajes 
contemporâneos, a I parecer tomadas dei natural — frai- 
les, aristocratas y vi 11anos—, a través de los cuales pue- 
de adverti rse una Incipiente tendeneia ver is ta en la obra 
ma di \ra de j a ram i 11 o . 

En comparación con el permanente flujo de 
obras y maestros europeos que regia la vida artística de la 
capital, Cuxeo a sumirá desde td principio una dinâmica 
enteramcnte distinta. De uno u otro modo, sus pinto¬ 
res habrían de potenciar la situación periférica de esta 
eiudad, anhguo centro dei poder incaico, dentro de la 
organización dei Estado colonial, Así pues* la persisten¬ 
te ia arcaízante de las fórmulas dejadas por los maestros 
italianos, junto con los pnmeros ecos ínnovadores dei 
naturalismo procedentes de Lima y la profusa circula- 
ción de estampas Vomanistas" liame ncas, erapezarán a 



interactuar con una clientela diferente y a suscitar cu¬ 
riosos casos de hibndación, Iodo ello deja entrever el 
dramático proceso de adaptación a los vocabulários ar¬ 
tísticos europeos emprendído por los pintores andinos 
ai producirse el cambio de sigla, adaptación que se pmi- 
drá de maniliesto con particular itlienstdad en el periti¬ 
do que va de 1600 a I 630. 

Durante esos cruciales anos, Gregorio Ga marra 
(activo en 1601 -1612) quizá sea quieti inejor personi- 
fique la tninsformación experimentada por el estilo de 
Bernardo Bitti en los Andes. Oriundo de Ia província 
de Charcas, debuí formarse en contacto con la abundante 
ohra de! pintor jesuíta en el Altiplano, Después de traha- 
jar un ti empo en Potosí, su actividad aparece docuinen- 


1 JHítoí murais s^lct fiHmm desKiilíltfitt» un I 974 y *n atrilmórin getUtrá un.i t-xtcnia polémica, vn parL> pún na conclmthi. 
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tada en Cuzço a partir de 1607, Esc ano Ga marra firma 
la impacta n te Apariaón de san Francisco aIpapa Nicolâs 
V f en la reco teta franciseana. Allí realizaria poco des- 
pués una í ? isiõn de ía cruz (Rg.7),h asándose en la cono- 
cida estampa de Rafael Sadeler según disefio de Martin 
de Vos* De acuerdocon el espíritu tridentíno, Gamarra 
incorpora al grupo la ligura juvenil de san José, ausente 
en el original, baeiéndose eco dei protagonismo que el 
patriarca iha cobrando en la religiosidad colonial* Lo 
mísnio podría decirse dei colorido tapiz, con su perspec¬ 
tiva irreal, que remarca el componente ornamental de 
la escena. 

Esc logrado preciosismo contrasta con otra ver- 
sicVn dei Lema realizada por un joven Diego Quispe Tito 
(1611-1681) para la iglesia de Santo Domingo en 1631, 
otra que demuestra la dependencia inicial dei artista con 
respecto a la generación de Riano y Gamarra. A diferen¬ 
cia dei diestro d i se no caligráfico y de la sutileza cromá¬ 
tica desplegadospor Gamarra, Quispe I ito da muestras 
de una reveladora indecisión estilística* Al recue rd o de 
los italianos se suma el romanismo fl ameno o y la ínmi- 
nente irmpción de la retórica barroca. San José es colo¬ 
cado de rodillas frente a la cruz, mientras san Juanitu 
dirige la mirada al espectador, en Lusca de mayordrama- 
tismo, pero nada evita cierta sensacíón de acartonamien- 
to* Semejante eíecto se advertirá tres anos después en 
otra otra temprana, la Asccnsiõn Jc Cristo —inspirada 
esta vez por una estampa de Wierix— en Ia parroquia de 
San Sebastián* De este modo, el joven aristocrata indí¬ 
gena imeiaba su colaboración con la iglesia de su pue- 
tlo natal* Al firmar indica que dicfia pintura era "de su 
mano y a su costa , es decir que hr/.o donaciÓn de ella 
como parte de una estratégia tendi ente a ganarse un lu¬ 
gar en el mercado artístico cuzqueno. Sea como fuere, 
resulta difícil presagiar en estas pri meras obras el Uri - 
IIante despegue que habria de experimentar la carrera de 
Quispe í ito durante los siguientes decênios. 


Entre tanto, los discípulos de Medoro babían lo¬ 
grado combinar esa sen saci ón de irreal ida d que se ita 
apoderando de la pintura religiosa local con eventual es 
toques de verismo, que no dejan de resultar sorprenden¬ 
tes. Durante su dilatada trayecloria cuzquena, Lu is de 
Riano (1 620-1667) pudo incorporar este tipo de re¬ 
cursos, aunque con un carácter decididamente ingênuo. 
Todo indica que, durante muebo ti empo, Riano Lratajó 
intensamente para las reducciones indígenas de los al- 
rededores de Cuzco, donde ejercería una poderosa in¬ 
fluencia sobre el arte y los artistas lugarenos. En cambio, 
su condiscípulo más avanzado, Juan Rodríguez Samanez 
(activo en 1 630-1651), se mantuvo trabajando dentro 
de la propia ciudad, al servido de algunas ordenes reli¬ 
giosas y de la elite crio 11a* Sus figuras de santos fraiicisca- 
nos, modeladas con Jramatismo, seerigen sobre lejanías 
de paisaje que pareceu an ti ei par por momentos Ia esté¬ 
tica zurbai anesca. Son ejemplos de ello el Sun Francisco 
de Àsts para la reco I et a fran cisca na de Cuzco o las pin¬ 
turas que decoraban el hospital de San Juan de Dios, boy 
en el puehlo de Huanoquite. 

Lázaro Pardo de Lagos (activo en 1 6 30- 1 666), 
otro pintor contemporâneo ligado a los frailes mendi¬ 
cantes, entremezela Ia observaclón de la realidad ínme- 
diata con cierto amaneramiento formal. Pardo explora 
un naturalismo incipiente que iba en perfecta consonân¬ 
cia con ciertas eonccpcioues teológicas franciscanas. 
Precisamente para e! convento de la Recoleta realizo en 
1630 sus dos grandes lienzos de Los mártires françiscanos 
deíjapân (Eig. 8) , para eanmemorar la recíente canoni- 
zación de los misioneros en Oriente que babían entre¬ 
gado sus vidas ©n dctensa de la fe* Las figuras crucificadas, 
de tamano natural y en hábito talar, parecen conformar 
un ejérciio de decididos imitadores dei sacrificiode Cristo 
en la cruz. Ambos cuadros revelan a un pintor de ca li- 
dad excepcional por el minucioso preciosismo de su fac- 
tura y por el diáfano colorido que confieren a las escenas 
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de martírio un extra no realismo de resabios medie vales 
y flameneos, sobre todo si observamos las cabezas fuer- 
temente caracterizadas de algunos mártires. Apelando 
a un in genioso recursoexpresivo loealista, ei artista lia 
representado aquí a los personajes asiáticos convertidos 
al cristianismo con características similares a los mes- 
tizos o índios bispanizados de su tieinpo. 

Por otra parte, Pardo fue mio de los pri meros ar¬ 
tistas de Cuzco que se valieron de las estampas de Pe¬ 
dro Pa Ido Rubens y su esciaela como punto de partida 
para sus com posiciones, Ejemplo de ello es la Asunaõn 
Je la Virgen t que realizo en 1632 por encargo de los 
agus tinos —boy en la parroquia de San Cristóbal— 
sobre la base de una composición bomónima grahada 
por Co mel is Galle, según diseno de Rubens, En esta obra 
cl pintor se aparta de cualquier observación de la reali- 
dad visual e intenta sujetarse literal mente al modelo pro- 
puesto, pero no logra as imitar la sen saci ón de perspectiva 
ni el complejo dinamismo compositivo dei maestro ba¬ 
rroco, que tennínan diluyéndose basta producir un ex- 
tranu efecto de hibridez. 

Entre tanto, en Lima, al Ilegar la década de 1640, 
obras como los mencionados mural es de Jaramillo en el 
claustro franciscano revclan la notoria evolución de su 
estilo, impulsada por el triunfo local dei naturalismo y 
a I a vi sta d e modelos peninsulares más recientes, Ello se 
rei aciona ba con una segunda oleada de importacumes, 
que daban testimonto de la consolidación dei Siglo de 
Oro espanoI por obra de dos brilUntes generaciones, 
Asf, por ejemplo, en 1631 ingresaban a la sacristia de la 
catedral bis cu atro grandes tienzos dei Juieía Final o los 
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Nov istmos por el ítalo-canteilano Vicente L arduebo.^ 
Poco después, los jesuítas colocaban en los muros de San 
Pablo (1 ioy San Pedro) una serie de ángeles dei madrile¬ 
no Bartoloniá Román. Pero, sobre todo, entre 1 638 y 
1649 apareceu registrados doeu mental mente vários lo¬ 
tes de pinturas enviados desde el obrador de Francisco 
de Zurbarán bacia el virrematod 8 El realismo austero y 
contemplativo, característico dei extreme no debió ejer- 
cer un fuerte impacto en la Ciudad de los Reyes, donde 
una ideada de religiosidad raoldeaba todos los aspectos 
de la vida social, mientras se daban a conocer Ias prime- 
ras figuras criollas con fama de santidad, 

í íasta boy Lima sigue siendo, con gran diferen¬ 
cia, la ciudad de América Latina que concentra mayor 
número de obras de Zurbarán y su tal ter, junto con mii- 
cbas otras procedentes de un amplio círculo de seguido¬ 
res. 1 v) Entre estas ultimas se encuéntran los arcángeles 
dei mo n as ter i o de la Concepcion, lienzos tardios que 
fueron emplazados a lo large>dei templo a modo de cus¬ 
tódios simbólicos dei mistério inmaculista. Parece casi 
seguro —si se atiendea los tipos bumanos allí plasma¬ 
dos o a la vivacidad cromática— que estos arcángeles no 
correspondeu al estilo personal dei maestro, sitio al de 
seguidores sevillanos como Bernabé de Ayala, Ignacio 
de Ríes o los Polanco. En cuanto a la peculiar iconogra- 
lia inaugurada por este conjunto, ella tendría una vasta 
y original repercusión en las series angélicas producidas 
ptir la pintura andina durante los síguientes deceníos. 

Entre las consecuencias imnedratas de esta olea¬ 
da se registra un auge relativamente breve dei retrato 
realista en Lima, sobre todo al semeio de las altas es¬ 
feras eclesiásticas y universitárias. De abí que algunos de 
los mejores ejemploâ se resguarden en la galeria de ca- 
tedráticos y rectores dvl museo de la l niversidad de 
^an Marcos ti en recintos eonvcntuales como los de San 
Francisco y Santo Domingo. Al promediar el siglo, uno 
de \os mejores retratistas al representar al clérigo limefio 
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Diego tio Vergara y Aguiar (Fig. 9) (Museo de Arte de la 
Univereiclatl Nacional Mayor cie San Marcos} logro tma 
verdadera obra maestra clel género. En medio de un dra¬ 
mático juego de luces y sombras, que recuerda cl estilo 
juvenil de Velázquez, emerge la figura dei catedrático 
Vergara —clérigo de vasta cultura, admirador y colec- 
cioiiista de Zurbarán— mirando directa mente al es¬ 
pectador, mientras apoya su mano dereelia sobre los dos 
libros que bay en su mesa de trabajo: una Biblia Sacra 
y los textos de Aristóteles, garantia de la ortodoxia to- 
mista de su pensamientü. 30 

Parai elamente, otros artistas y obradores lime- 
nos acometían labores más modestas pero lucrativas, 
como copiar los modelos sevillanos que gozaban de cre- 
ciente aceptación. De becbo, la copia indiscriminada y 
sin ningún control de las “buertas pinturas* que atesoraba 
la ciudad seria ei detonante para el intento de agremiar- 
se emprendido por los pintores de Lima en 1649 * 2Í Esta 
tentativa se inicia con la denuncia que los maestros Nico- 
lás Pérez de Leóu, Juan Luis Núnez, Afonso de la Forre 
Guijamo y Bernardo Pérez Cb acón plantcaron contra 
Diego Calderón, quíen “se dediçaba al arte de Ia pintu¬ 
ra y baccr sacar copias de cu adros para vender los, p'o- 
niéndolos en el comercio, ayudáiídose para ello de cuatro 
oficiales y de mi carpi ntero* 33 C alderón era un clérigo- 
empresário con dotes pictóricas, que encontro una veta 
particularmente lucrativa en un mercado artístico en 
alza, pero no siempre demasiado exigente. Si bien el 
proceso no parece baber prosperado, dio ocasíón para 
que en enero de I 649 los quejosos se reunieran nueva- 
mente y propusieran unas ordenanzas, ajustandose a las 
regias *acostumbradas en atras partes fuera de este reyno 
y en los de Espana, y especialmente en la cuida d de Se- 
villa en donde se observa y guarda la dicba rama y tienen 
sus alcalaes, veedores, fiscales y congregación" 33 

De abí las exigências previstas para los aspiran¬ 
tes a maestros, quienes tendrían que someterse a un ri- 


guroso exanien. La prueba principal consistiría en díbujar 
una figura humana "de pie enter o de peebos, y otra de 
medio perfil; y otra de espaldas con sus partes y tamanos 
conforme a la simetria y al arte”. Lmipoco f.U» un 
cuestíonario teórico sobre nocíones de perspectiva, asi 
como de las técnicas en el uso de los colores y el aparejo 
de lienzos. En este terreno también se podían constatar 
ya significativas dilerencias entre los pintores peninsu¬ 
lares y los cri ol los. Lo confirma un coneierto suscrito en 
1651 por Bernardo Pérez Cbacón, sevillano afincado 
en Lima, con los mayordomos de la cofradia catedrali- 
cia de San José, para realizar cuatro pinturas sobre fii 
vida dei santo patriarca. Pérez Cbacón se comprometia 
ex presamente a ejecularlas: 

[con] mi propia mano | ...|, gastando los colores más 
finos, y aparejados los diebos lienzos con imprima- 
cidn como se acostumbra en Espana, cn el mejor líen- 
zo crudo que ballare, sin gastar en ellos los aparejos 
que se usan en esta ciudad, de yeso y otras cosas, sino 
meranieiite imprimaeión de aceite. ^ 

A la postre, nada impediría que tales modifica- 
clones, al igual que las diversas prácticas itiformales, con- 
tinuaaen. Veremos al propio Calderón proseguir sin 
contratiempos con su lucrativa empresa al menos basta 
1 657. 35 Por otro lado, la agremiactón no llegó a crista¬ 
lizar, deli ido a la mina económica dei maestro Juan de 
Arce, declarada en 1655 , quien había ofrecido quinlen¬ 
tos pesos como contribución persona] para impulsar el 
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establecimiento de la cof radia. A ello babrta que sumar 
Ia dispersión dei grupo inicial, en parte a causa de la mi- 
gración de vários de sus miembros bacia Cuzco, después 
dei terremoto de 1 650, lis el caso de Juan de Calderón 
y de Francisco Serrano, dos de los li imantes dei acta de 
agremiaciõn de 1 649, qu ienes marcharon desde Lima, 
segura mente impulsados por la incesante demanda de 
trabajo generada durante esos anos, 

La actividad pictórica de Cuzco fcendrá, en efec- 
U> P tin punto de inflexión tras el devastador sismo de 
1650. Sc iniciaria entonces una larga etapa de recons- 
tmcciones que obligó a intensificar la aetividnd de los 
talleres localesy, a Ia postre, terminaria precipitando la 
irrupeión de tradiviones pictóricas distintivas. No obs¬ 
tante, durante algiin tiempo más se podrá constatar el 
frecuente traslado de pintores capitalinos bacia los An¬ 
des. El mencionado Juan de Calderón, por ejcmplo, se 
ballaba en Cuzco a partir de I 656, desempenándose si- 
multáneamente como pintor y dorador. En un contrato 
de 1660 no sói o se comprometia a dorar el retablo de la 
Sol edad, en la iglesia de La Merced, sino a dotarlo de to¬ 
das “las pinturas que neecsiUseV 6 en este caso una serie 
de represèntaciones tenebnstas de la Pasión, de acen¬ 
tuado efeeto dramático, entre Ias cualcs sobresaleel L risto 
recogianao sus vestiduras, que reerea un tipo iconográfi¬ 
co de gran arraigo entre las escuelas andaiuzas. For esa 
misma época, Francisco Serram» emprendía uno de 
sus pri Meros trabafos en esta cuidad, el San Jerónimo 
penitente, dei Museo I listóneo Regional dei Cuzco, de 
marcado acento tenebrísta. 

A través de este tipo de obras, tanto Calderón 
como Serrano lograrían asiimlarse sin dificultad al mi- 
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cleo de pintores *espanoIes* —en real ida d, crio! los y 
inestizos en su mayoría-—- influídos porei naturalismo 
triunfante en Lima. Entre elloi figuraban personalidades 
maduras, corno Juan Espinosa de los Monteros o el pro- 
pio Lázaro Pardo de Lagos, quienes contabaii ya con nu¬ 
merosos seguidores. Pero también e st aba el joven criollo 
Marcos de Ri vera (activo en 1660- 1 704) f cuyos pri- 
meros lienzos evidencian un tenebrismo severo. Así, por 
ejemplo, su San juan Evangelista y un Crucificado, realiza¬ 
dos para la parroquia de 5an Pedro bacia 1 661, reite¬ 
ra n literal mente modelos conocidos Je ZurbaránA' Sin 
embargo, és tas serían las últimas manifestaciones de un 
zurbaranismo strictu sensu f el cual no parecia tener cabida 
dentro dei giro que iba adoptando la pintura andina. El 
transito entre las estampas romanistasy los nuovos mode¬ 
los dei barroco rubensiano, iniciado anos atrás por Lá¬ 
zaro Pardo, coincidiu con la irmpcíôn dei gusto por una 
pintura devota colorida y amable, de inspiración sevília¬ 
na, ade mas de la circulación de laminas flamencas, por¬ 
tadoras de un paisajismo lan insólito como atractivo 
para el gusto andino. 

En esc sentido, resulta elocuente la evolución 
experimentada por el arte dei propio Ri vera durante los 
anos siguientes. Su eonocido San Pedro Nolasco trans¬ 
portado por !o$ ângeleSf que le !ue encargado por la comu¬ 
ni dad mercedaria en I 666, constituye una píeza clave 
dentro de esa transicióii. tila combina el tetlèbrismo 
con un trazo más suelto en los panos volantes, mayur 
vivacidad cromática y el empleo dei niismo grabõdo de 
V lande Mellan, que veinte anos atras girvió a Munllo para 
eomponer su escena La cocina de las ângdes, en el Museo 
dei Louvre, Parts. Marcos de Ri vera alcanzará un pun- 
to culminante dentro de esta novedosa modaíidad en 
El árbo Uc Jesêt donde triunfan la claridad tonal v la 
apanencta vaporosa de la pintura sevillana de media¬ 
dos de sigla. Esta brillante composición, basta abora 
inédita, data de 1 669 y fue remitida a Lima quixá con 
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motivo de la beatificación de la futura santa Rosa de 
Lima, producida ese mismo ano, ya que se conserva en 
el monasterio de Santa Rosa de las Monjas, 

Más sorprendente aún resulta el caso de Francis¬ 
co Serrano, quieu tu vo que despi aza rse basta el pueblo 
indígena de finta, en 1663 f para tratajar la serie de doce 
lienzos de grandes dimensiones con escenae de la ví da de 
la Virgen (Fig, 10) que basta hoy decoran los muros de la 
parroquia lugarena. Hl encargo provi no de los euraeas 
dei pueblo, quienes optaron por un maestro espanol, des¬ 
cartando de becho a los pintores nativos que ya empeza- 
ban a sobresalir en la región. Una situación ciertamente 
paradójica, pero no dei todo extrana dentro dei comple- 
jo universo cultural cuzqueno, Por Io Jemás, la narrativa 
devota empleada por Serrano —quíen se valió de coni- 
posiciones grabadas por Scbelte Bolswert y Carel van 
Mander—, ast como el gusto por los fondos de paisajes 
florí J os, ya Katfan ganado el favor de sus comitentes, 
bstas modificaciones respondian a la uecesidad, 
compartida por maestros “espanoles" e indígenas, de sin¬ 
tonizar con las preferencias de clientelas cada vez mas 
definidas. A medida que avanzaba la década de l 660, 
y en coincidência con la consolidación de la sociedad y 
la cultura coloniales, babrá de ir tomando cuerpo un 
conjunto de usos y convenciones que permiten distin¬ 
guir iio solo a las producctones pictóricas peruanas en¬ 
tre si, sino a estas respecto de las peninsulares o de ofcrae 
regiones americanas. En Cuzcoy su región se registran 
por esos anos algunos grandes lotos, aparte de los ya se- 
nalados: un I )iego Quispe I ito maduro despi iega lo más 
original de su trabajo en la decoraeión dei templo de 
San Sebastián, su pueblo natal, entre 1660 y 1669, 
preparando su inmínente consagraeión en la ciudad; en 
I 669, Juan Espinosa de los Monteros aborda su obra 
tinal, la serie sobre la vida de santa Catalina, y un ano 
antes el joven Basilio de Santa ^ ruz Pumacal 1 ao con¬ 
cluía entre tanto el ciclo conventual de San Francisco, 


p ri mera obra cuzquena que seria recouocida al más alto 
nivel oficial. 

Dentro dei com pie jo proceso que caracteriza la 
génesis de las tradidones pictóricas coloniales, cada una 
de estas personalidades irá ofreciendo su aporte peculiar. 
Movidos en principio por la emulación de los grandes 
modelos metropolitanos y apelando a su tiles reajustes, 
asimiIaciones y rechazüs, sus traLa jos introducirán al 
mismo tiempo decisivos rasgos diferencial es, Diego Quis- 
pe l ito es un caso emblemático de esa tensa ambivalência 
entre inntación y creación, usual en los grandes pinto¬ 
res andinos dei seiscientos. Entre sus apreciables dotes 
no era la menor una gran versátilidad para adaptarse a las 
mutaciones de! gusto o a clientelas diversas —rural es y 
urbanas, analfabetas e ilustradas—, emprendiendo gran¬ 
des programas iconográficos o breves pinturas devotas, lo 
que a la postre le ba valido una indeclinable reputacién. 
Quizá la independencia y el espiritai c reativo de su obra 
pudieron desaiTollarse con mayor libertad por baber tra- 
bajado la mayor parte de su vida en un pueblo indígena 
eircunveeino y no en la propia ciudad de L uzco, alejado 
por tanto de los controles gremíales y de los enfrenta- 
mieiitos que ya Jividían a los maestros espanoles de sus 
colegas indígenas. 

Al menos desde I 634*, Qiiispe I ito intervenía 
en el adorno dei templo de San Sebashán, pero es solo en 
el período comprendido entre 1 660 y 1 669 cuando su 
producción babrá de intensificar se y de alcanzar autên¬ 
tica maestria. 1:1 pintor no trabajaba ya por propia ini¬ 
ciativa sino a pedido de los curacas local es, y sus obras 
iban dando evidencia de una pasmosa evolución. bsa eta¬ 
pa crucial podría resumir se en dos grandes ciclos pic¬ 
tóricos sobre Sàn jitatj Bautista y La mfancm de Cristo $ 
ade más de unos "países" eacralizadoí por su contexto, que 
compendian la original madurez de Qiiispe I ito, carac¬ 
terizada por una reinfcerpretacíou ereativa de las nianeras 
flamencas que se apoya en cierta pincelada luminosa, 
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precisa y ágib Emplaza sus escenas religiosas dentro de un 
paisajismo idílico, cuyo vivaz colorido conjuga los bos¬ 
ques montaüosos de inspiración nórdica con una mul- 
títud d e avecdlasen vuelo que, con rrecuencia, pareceu 
extraídas de Ia launa autóctona, Pronto su fama llega- 
ría a traseender la región cuzquena, y ya en 1 667 reali- 
zaba por encargo de las iglusias de Potost un Jesús Qnire 
los Jactares deitemplo y Los desposorios de lo Virgen, am¬ 
bos actual mente en el Mu se o de la Casa de Moneda de 
es a cíudad. 

Por su parte, Bspinoaa de los Monturos, Iras aU 
canzar el eenit de su carrera, abandonará el tenebrismo, 
patente en sus monumentales eomposiciones alegóricas 
de mediados de siglo, para volcarse bacia una pintura de¬ 
cididamente colorista, alternando el tono amablu y sen¬ 
ti mental de la escuela sevillana a partir de Murillo con 


la recreaeión deciertos modulõg flameneos. Esta tlueva 
mojalidad, iniciada en 1 660, culminará nueve anos más 
tard e con el ciclo sobre la vida de santa Catalina de Siena 
(Fig. 11), por encargo de las monjas de sti orden. VaJién- 
dosc de las estampas de Swelinclí y Leu proporcionadas 
por Ias comitentes, el pintor recrea la secuenciii narra¬ 
tiva apelando a Ia calidez cromática propia dei período* 
Iodas Ias escunas a parece n, además, rodeadas por orlas 
de flores, complemento decorativo que Espinosa toma dei 
barroco bispa no-flamenço, y que te n d ría enorme acup- 
tación entre sus colegas. Por otro lado, la inclusiõn de un 
autorretrato en el cuadro inicial de la serie, al lado de los 
hagiógrafos de Ia santa, implica un argumento visual so¬ 
bre la nobleza dei arte y Ia mejoxoemostración dei grado 
de reconocimiento que Espinosa de los Monteros disíru- 
laba eu la sociedad cuzquena de su tíempo. 
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À ese panorama en plena ©bullición vendría a 
sumarse Basilio de Santa Cruz Pumacallao (activo en 
I 661 - I 700), una generaeión más joven que Quispe 
I ito e igualmente miembro de la nobleza indígena. À 
diferencia de los esforzados inícios de este, su ingreso a 
la escena artística euzquena fue bastante más precoz y 
Ia vo rabk\ Siendo todavia oficial, bacia 1 661 , los fran- 
ciscanofl le encomendaron para su iglcsia doce auge 1 es 
e igual número de vírgenes, lemas originários de Sevílla 
que empezaban a adaptarse a las expectativas estéticas an¬ 
dinas. Pocos anos más tarde, bacia 1667, ya convertido 
en maestro. Santa Cruz realizaba los últimos licnzos de 
la serie sobre la vida dei santo fundador, en el claustro 
franciscano, obra terminada a fines de 1668, .il preciso 
momento de visitar la ciudad el virrey conde de Lemos, 
quien con ese motivo recorrió el convento.^ 

De in medi ato, los franciscanos no ballaron modo 
más eficaz de tesLínnmiar el aconteci miçnto digno de or- 
gull o que colocar otro benzo, de carácter más bien docu¬ 
mental, en uno de los ângulos dei claustro. Es un raro 
retrato de grupo que imiestra al gobernante y su séquito, 
en elocuente acLitud de asombro —obra quizá dei pro- 
pio ^anta Cruz—, cuya leyenda recuerda como el conde 
de Lemos “vio acabada la pintura de Nb P. San Francis- 
co, la alabó mucbo y admiro su excelencia"Por venir 
dei más alto nível político, este elogio sirvió para consa¬ 
grar tempranamente a Santa Cruz, quien empezaba así 
una exitosa carrera como pintor “oficial" Pero adeniás, el 
reconocimienta alcanzaba a la pintura euzquena en su 
conjunto, y de becbo alento su primara oleada expansi¬ 
va. Es probable que ello impulsara al provincial tray Ltiis 
de C ervela a llevar en I 6/0 vários lienzos “de diestro 
pmeet de Cuxeo destinados a! convento grande de Lima, 
que se estaba terminando.^ V se sabe que, durante los 
anos síguien Les, sendas copias de este ciclo pictórico, eje- 
cutadas por seguidores de Santa Cruz, se remitieron con 
destino a Ias comunidades franciscanas de La Paz y San¬ 


tiago de Cbile, ade más de Ia iglesia de San Francisco de 
Àsís en Umacbiri. 31 

A diferencia dela documentada sucesión de obras 
y autores en Cuzco, que marca una línea más o menos 
continua de relevos geiieracionales y de apogeo progre- 
sívo, el auge de Ia pintura lítnena 1 legará con fuerza en el 
decenio de 1670, protagoni zado por una nueva genera- 
ción de artistas criolloscon antecedentes poco conoci- 
dos. Es un becbo indisculible que el fruto principal de 
este sólido núcleo de pintores, encabezado por el maes¬ 
tro Francisco de Escobar, fue la serie historiada de San 
Francisco de Asís, en el convento grande de su ordeii. 
Pero también es cierto que esta notable empresa co lecti¬ 
va sigue apareci endo a los ojos de Ia posterídad como una 
suerte Jc repentino florecimiento, surgido ex rnktlú. In¬ 
cluso en su propio ti empo, dicbo ciclo pictórico llegó a 
ser reconoc i do corno prueba dei surgimiento definitivo 
de una escuela local propia, que permitia colocara Lima 
en pie de igualdad con respecto a las grandes urbes euro- 
peas. Dcabi el entusiasmo dei escritor íranciscano Mi¬ 
guel Suárez de Figueroa al elogiar a los autores de esta 
verdadera “bazána* pictórica que, “con baberse ejeculado 
toda en el Perú, no cede inferior a la curiosidad estudio¬ 
sa de Flandes, a los curiosos estiidios de Roma, ui a los 
cuidados excelentes de Florencia*32 Quedaba así cxpre- 
sada Ia oríentación predominantemente ecléctícay euro¬ 
peísta de los pintores li menos, una constante dentro de 
esta escuela y una garantia dei carácter cosmopolita que 
busca ba n remarcar en su ciudad los portavoces de los 
grupos críollos ilustrados. 


). Ui; MHSA y T GlSBlOíTp HistoriaJa la pintura..op, cii. f i. 1, p. 87. 

** Ihil.p. 162 . 

Ll B. OlMO ÍANZ, Sifí Frafícittcc Jc Lima r 1Ó45, p. 242. 

31 j. ÈíE Mesa y F. CIbbES l h Hittoria Jc Lí pintura ..,, ap, c’l. t l. I, p, 108; L. K MEBOUDu Catálogo Jc pintura vahgiota colonialan 
ChiL t, 1 |T|t, 228-275 y G. cíi asíIíA (cmiril.), hizpxmoamoricano cu CltJc. Vija Jc San Francisco Jc Asis } ■ J 

piírLjJa crr *J sigfo X\'lf parú rj Comvnto franciscono Jc Santiago Jc t /ir/tf, 2002. 

M. SUÁREZ nii FiOUSSOA, Ti/mplo Jc íV. I mmJa liitrian-a San Francisco Jc L Provinda Jc los Doze Apóstata r Jc cl Pcrú ati L 
CruJaJ Ja los PciíC* arniiuaJú, tostauraJo y $n$nma*ctdo, 1 675, p. 14. 
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Por entonccs, la capiial vivia ima época de in¬ 
tenso fervor religioso, invariablemente tenido Je orgu- 
I lo loc alista. Este clima llegaría a su punto culminante 
al calor Je las cânon izaciones Je santa Rosa Je Lima y 
santo Toribio Je M ogro vejo —en I 671 y l 680, respec- 
L ivamente—, así como Je Ia beatificación Jel futuro san 
Francisco bola no en 1675, que generaron una verdade- 
ra eclosión iconográfica. 33 En ese contexto se empren- 
Jió la decoractón Jel claustro frandscano, obra que logro 
convocar en 1 671 a los más renombrados pintores Je Ia 
cludad, bus lienzos sustituyeron, significativamente, las 
JanaJas pinturas murales que Leonarjo Jaramilloy otros 
artistas espanoles babían realizado allí mismo tres dé- 
caJas atrás. De acuerJo con fray Juan Je BenaviJes, la 
obra recayó esta vez en cuatro maestros li me tios, 'Jes- 
pués Je baberlos escogiJo por los mejores", caJa uno Je 
los c uai es se en carga rí a Je un ângulo o laáo Jel claus¬ 
tro. Se referia a Francisco Je Eseobar (activo en 1649- 
I 676), PeJro Femández Je Noriega (?-1 686), Diego Je 
Àguilera (161 9-1 676) y el esc lavo Andrés Je Liébana 
—cedido a la obra por su amo, Francisco Je 1 Jébana— 
cuya maestria resulta insólita en la sociedad colonial de 
su tiempoA 4, 

Eseobar no sólo era rnayor desde el punto de vis¬ 
ta cronológico, sino probable mente el mentor y maestro 
de todos. Su trayectoría profesional alcanzó notoriedad 
en I 649 cuando, mtiy joven aún, se plegaha al intento Je 
agremiación Je los maestros Je Lima, espanoles en su 


R, MlIJfCÀ l^lKEt.LA* Rúsa ttmensir. Místira. polfl u\í <r Kvmografki cn fama a la patrona de Àwérictf, 2001 y L, E. 'WÍJRíARDIiN, 
“La limLuI y aus emlilemaa, Imágcmet dei crioltattm en t-l vim; inato ilvl Pcrú*, 1999, pp. 59-75. 

*4 1:1 ^mídvrto tL «>li m ÍW claéo a cotiocur pur C LohMÀNN VlL i KMA, ^Noticia? iuidlüdsi para ilustrar 1,i fusiona Jl- Lis Ll-- 
tl.ir tirttíü en Lima durante el virreinato (lí)’, I 941, pp. 345-375- 

li? omociJa Li ! iiniilidrtiLi J Je |i» pintores de Lima con Iob Diãlo^o& da Lpintuni de Vicente Cardiielui (Madrid, I 633). 
L otno convigna Ramo» 5osa, en 1 659, durante W fies Li? por el naeimierito J.i-1 príncipe Belipe Próspero, |çit maestro? 
pintore* dé la eiudad pasíaron un Varro de luf Àrtei* decorado con pinturas LaüaJas en la* estampa? alegórica? dei litro 
de Carduelio. R. RAMOS Scí,\, Arfe f*aiivú vw Lima vimtnal êfglas 17 tt .VI7, 1992, pp. 102- 104. !\>r otfd parle, se gaba 
que el célebre impreco de ff An .-.'SSO Dl! Br (Hós. Discutas mtp&hç)ét>Cú$ ert qwe m dàfiürtdc ii inoermidad Jel arla M L\ 
pintum (Jitc *v ///vm/i, X f«X-- Jcrcchos ,... 1626, eireuLv en la eitidad. a juK^jar por el ejemplar que eon^etva la Bi¬ 
blioteca dei Mu eco de Arte de Lima. 


mayoría. Ese mismo ano recibía un encargo consagrato- 
rio: Jecorar la capilla cateJralicia Jc las Ánimas, obra 
Je la cual que Ja un notable fragmento, la Resurrecciôn l/c 
Cristo. A partir Je entonces su carrera Jebe baber seguí- 
Jo un curso invaríablemente ascenJente. Ello explica que 
en San Francisco ie baya correspondido ejeeutar la pri- 
mera parte Je la serie, aJemás Je recibir un pago equiva¬ 
lente al Joble Je sus colegas, ya que los íranciscanos le 
confiaron Ia Jirección Je la obra. Por ello, la caliJaJ téc¬ 
nica y Ia uni da J Je estilo deben atribuirse a la iniciativa 
Je esta personaJiJaJ, que parece balier ejerciJo un pa¬ 
pel rector Jentrp Je la emergente pintura limena. 

Por su condicióu de veterano artista eriollo, Es- 
cobar no parece baber olvidado la persistente Lúsqueda de 
un estatus decoroso dentro Je Ia sociedad colonial em- 
prendida desde bacia tiempo por los pintores de la capital, 
Así lo corrobora Ia Ilamativa inclusión de un autorretra¬ 
to —acompanado por un nino, con toda seguridad bíjo 
suyo— en el cuadro inicial, Profecia Je la vmiãa r/e san 
Francisco Je . Ws y su retraio ctnhapaJo (Fig. 12), conce¬ 
bido a modo de preâmbulo al desarrollo de la bisttu ia. 
Ataviado a la manera de un bidalgo contemporâneo y 
sentado ante el cabaIIetc donde está plasmando la ima- 
gen profética de! santo, el pintor interpela Jirectaraente 
al espectador, consciente de su importância como narra¬ 
dor de la bistoria e inventor, cuyo Lrabajti traseiende por 
tanto las meras labores artesanales ü mecânicas* De este 
modo, Francisco de Eseobar conseguia reelaborar des¬ 
de Lima ta imagen Jel artista caballero que babía carac¬ 
terizado la lucba por el reconocimiento social entre los 
maestros espanoles Jel biglo Je OroA$ 

En ese sentido, la fdiación dei pintor Eseobar y su 
círculo con la escuela espanola —obligado tamíz de sus 
referencias a Li andes e Itália—, se na la un claro con¬ 
tra [um Lo reepecto Jel pronunciado flamenquismo domi¬ 
nante en L uzeo* lauto los sorprendentee virtuosismos 
técnicos como la ccdierencia Je estilo demostrados por 
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los pintares de San Francisco bablan de un medio perma- 
nen temente abierto a las novedades metropolitanas. El Io 
respondia ciertamente a Ia eondición de Lima comuciu- 
dad-museo, que a lo largo dei siglo babía 1 do refiejando 
el 11 amado * triunfo de la pintura" en Espana* 3 ^ De he« 
clio, el conjunto franciscano evidencia "citas" o reela- 
bnr aciones de algumas elementos presentes en la serie 
sevíüana de Santo Domingo, o en algún lienzo de Vi¬ 
cente Carducbo existente en Ia ciudad. 37 Pero, a dife- 
rencia de esos precedentes, que animciaban con timidez 
la nueva sensibilidad, abora las comppsieiones son abier- 
tamente barrocas, y su agitado movímiento se conjuga 
con una cierta preferência por las tonalidades cálidas, 
así como por un uso moderado y más bien convencional 
dei claroscuroj sin recurrrr a alardes naturalistas. 

Esta orientación reaparece en obras contempo¬ 
râneas como una Santa CasiUa (Fíg. 1 3), de la Tercera 
Orden Franciscana, cuyo estilo se relaciona estrecba- 
menfce con el círculo de Francisco de Escobar. Por medio 
de este tipo de pintura, las secuendas de santas vírgenes 
y mártires (Fig. 14), ampliamente dilundidas por el 
obrador de Zurbarán, eran reeditadas en función de una 
audiência americana. De acuerdo con la tradición, el per- 
sonaje luce ricas vestimentas y joyas, como si de un '"re¬ 
trato a lo divino" se tratase, pero en este caso elude todo 
énfasis verista, Si bien bay una recreacíón respetuusa de 
las santas zurbaranescas, el tenebrisnio ba pasado a ser 
aqui mera eonveneion y no recurso immético. Al pagar 
a Cuzco, el género ba br í a de experimentar câmbios aún 
mayores, al pimto de tornar casi irreconocibles sus leja- 
nas fuentes de inspiiacíón. Algunas aparatosas vírgenes 
cortesa nas, como la Santa CablinaJe r MejanJrfa (Fig, 15) 
que guarda el antiguo Palaçio Àrzobispal de L uzco, o la 
Santa Bárbara de la igWia buamanguina de Santa Ana, 
evidenciai: el grado de artilieiosidad y de belleza con¬ 
vencional con e! que los pintores andinos transforman 
prototipos ah sol ata mente realistas en su origem 


Por coincidência, la ceremonia de consagración 
dei nuevo templo de San Francisco de Lima, en enero de 
1 673, seria presidida por el obispo electo de Cuzco, 
Manuel de Mollinedo y Ângulo, clérigo culto de afício- 
nes artísticas, tr as planta do d irec lamente desde la Corte 
de Madrid y estante en la capital de paso bacia su nueva 
sede. Se d ice que Ia iniciativa partió de él mismo, pues 
coando “entro en la igleria admiróle lo augusto y lo es~ 
pléndido y grande" ^ Después Kabria recorrido el claus¬ 
tro y sus pinturas, flamante motivo de orgullo para los 
litnenos, y quizá allí oyera bablar por primera vez de 
oito ciclo equivalente en Cuzco y dei famoso maestro 
que lo había culminado, Basilío de Santa Cruz. Este era 

el primer contacto dei prelado-conocedor de los Ias- 

tos rituales y teatral es, así como de la efectista arquítec- 
tura eíímera en la Corte de Carlos 11— con el aparato 
ceremoniál americano y con sus productos artísticos eu 
trance de maduración. Gr ac ias a su instinto político, 
pudo además aquilatar la tradicional rivalidad entre 
ambas ciudades, que durante siglos babían pugnado ante 
la Corona por Ia primacía como “cabeza de los reinos 
dei Peru" Todo ello seria bátilmente capitalizado por 
Mollined o, cuyo longevo gobierno eclesiástico, entTe 
1 673 y I 699, potenció la produeción artística de Cuz¬ 
co y su regiõn bacia unos niveles de abundância y cali- 
dad sin precedentes. 

Poco antes de abandonar Lima, se dispuso que 
el capitán José de Osera —oriundo de Na varra y, qui- 
zá, el último maestro espanol activo entonces en la ciu- 
dad— Lnventartase loscuadros que el obispo 1 leva ba en 
su equipaje. Esa selectiva pinacoteca, formada a Io largo 
de su carrera eclesiástica, encerra ba un compendio de la 
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pintura barrocaen Castilla, desde El Greco (1541 - l6l 4) 
y Eugênio Caxés (1574-1 634), hasta Sebastián de He- 
rrera Bamiteyo (1ÓJ 9-1671} y Juan C arre no de Miran¬ 
da (1616-1685), además de escenas de cacería y paisajes 
flamencos, 39 Àquel acervo estaba llamado a ejercer un 
poderoso impacto sobre los artistas de L xxzco que, por 
mucbo iiempo, no babían tenido acceso a obras impor¬ 
tadas de sem tf jante nível. De hecho, ésta seria la última 
oleada significativa de arLe europeo aeogida por la pin¬ 
tura andina antes de entrar a un período de ereciente 
autonomia con respecto a las novedades estilísticas me¬ 
tropolitanas. Si bien con todo ello el obíspo buscaba re¬ 
crear en America el ambiente artístico que babía vivido 
en la Península, a la postre los artífice? de Cuzco utili¬ 
zaria n estos aportes para asimilarlos creativamente y 
continuar forjando respuestas propias. 

Dada la coníianza de Mollinedo en los poderes 
persuasivos de la imagen, parece lógico que el primer 
grau logro de su patronazgo pictórico bayan sido los 
célebres lienzos dei Corpus Cbristi, realizados bacia 
! 675- 1 680, que seiialan el início de la denominada *ern 
Mollinedo" Estrategicamente ubicados en Ia iglesia de 
^anta Ana, a las puertas de la ciudad, estos euadros 
ofrecían al visitante una descripción aparentemente 
verista y puntual de la mieva urbe barroca, captada en 
plena celebración dei Corpus, Pero en realidad, este vasto 
programa iconográfico constituye una rccreación ideal 
de la (festa, en la cual los diferentes grupos de la estra¬ 
tificada socíedad cuzquena son presentados como un 
microcosmos armônioo, Iodos parecen marchar sm- 
eronizadamente, bajo In conJucción de su pastor espi¬ 
ritual, movidos porei afán compartido derendir culto 
a la Eucaristia y a Ia vez demostrar su fidelidad a la di- 


^ Lob ciuulroj 41 fueron la&atLi* por los rtmettTO» limertut José de Oscra y Tomás Ortift dt> Olívarcs, ante cl «#- 

cril>am> Lorpuao Meza Amltimti, 1.’iu traucrípciim 41 ínvimUrio praetkado cnLincea apArcrç en |. I)E Mesa y I. 
ÜESlíF.HT, / fisii’riit Je la piulunt ., t'it .. L lí pp. 119- 1 20. 


nas tia imperial de los Áustria s, principal defensora dei 
catolicismo. 

Eu más de un sentido, las pinturas dei Corpus 
retoman el género de Ia? vistas urbanas concebidas como 
imágenes la u datarias de la ciudad criolla, que babía co¬ 
brado auge en Lima al menos desde cl decenio anterior. 

I lacia I 665, los dos cuadros de la Procesión dei Viernes 
Santo, eu la iglesia de la Soledad, registran sendos pasos 
procesionales a cargo de la cofradia, encomiando la gran¬ 
deza arquitectónica de la ciudad y la devociún de sus 
habitantes, El pintor se inspira para ello en modelos an¬ 
dai uces, que contribuían a reforzar así la idea de parida d 
entre Europa y el N nevo Mundo. Oiro lienzo de I 680, 
boy en colección britânica, muestra la Plaza Mayor de 
Lima (Eig. 1 6}, “cabeza de los reinos dei Perú", bajo dos 
pontos de vista simultâneos: como ciudad-convento y 
corno emporio comercial. Todas esas vistas urbanas se 
veian colmadas de diminutas figuras anónimas, en abierto 
contraste con los cuadros dei Corpus Cbristi que, ante 
todo, constihiyen una vasta galeria de retratos* Así se en- 
latiza por prunera vez Ia participación de los curacas de 
las distintas parroqtiias indígenas, en traje de nicas colo- 
ntales, como parte principal de la Testa. Esta incorpora- 
ción de lo exótico o de una antigüedad “olra" dentro de la 
parafernália cato li ca era uno de los recursos habitua! es 
de la li esta barroca, yen este caso buscaba proclamar la 
incorporación definitiva de la antigua capita! de los in¬ 
ças al concierto de las grandes ctudades de la crisüan- 
dad universal. 

El obispo y su entorno intelectual contriliuyeron 
a construir la imageti pública dei “renacimiento mea", un 
emergente movimiento cultural e ideológico de grandes 
proporciones liderado por la aristocracia indígena de as¬ 
cendência incaica, en busca de reafirmar un estatus de 
privilegio que se ba IIaba en la base misma dei pacto co¬ 
lonial, 5ca como inças festivos, donantes o alferecès de 
sus parroqutas, las eligies de I os curacas y su? famílias 


pNj 14) Pistok UMS$o 

IrmuiculaJa Concepctán l4uflór ilttímo çusrto 4-1 nigL XVII 
Cjbj 4 Hfciviciií# 4 I a Terctrra Or4n Prtnçt^cana, Ltmii, IVm 
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adquiercn aqui un protagoimmo nunca antes visto. Apa¬ 
rece n representados eon un aire de dignidad que sólo 
ptiede expliearsc por catar posando ante sus pares o pa- 
runiles» 11 ay vnríoa probablcs autorretratos que confir- 
marían esa identídad étnica y social, junto eon sutile* 
guifios al espectador sobre Ia noblcza y originaltdatl de ta 
pintura local. Así, ,tl representar los lienzti® colmados en 
las caltes al paso de la pfOCcsuVn, los artistas bigran dar a 
estis # cu adros dentro dei cuadro" un estilo tná® "cuzque- 
no que el suyo propio. A través de citas pictórica® como 
ésiaSf tanto los autores de la serie dei l orpus Chrtsti (Hg, 
17) como sus comitentes dejabau traslucir et orgullo com¬ 
partido por la erecíeiite lama de su ciudad como centro 
artístico sin rival en todo vl virreiiiato. 

No era este un caso aislado, ya que dos grandes 
personalidades indígenas, Basiliode Santa Cruz Pmtta- 
calbio y Dicjo Quispe I (to, dommabfin siu discusióu 
ta pintura euzqucna de la época. Am lios perterlecían a la 
aristocracia nativa, pero debieron ser míembros sc^un- 
Jones que envontrarori en et ejercicio de la pintura un 
medio para oliteuerel reconocimiento social y las coni- 
pensaciones materialee que su ambiente familiar no les 
podían olrecer. í:l uso dei ! ralamiento “dou" oel a n adido 
de "inga , usual en sus firma® y contra los, confirma esa 
conJicíon de bidalguía* basada en sn origen v ú la vez eu 
su eslatus proíesíonal. Aunque con distinta® In flexiones, 
l.i figura dei piulor-bklalgü se redefinia en Lima entre 
algimas miembros de la generación que siguió .i Í Isco bar, 
como C riatóbal I )âza, pintor ampbammitc celebrado por 
sus contemporâneo®, cuya obra no ba podido aún ser 
identiiiçada, lai vez la ausência de eoneiertos confir¬ 
me su coiidicióu Je maestro *por afieión", que al tem aba 
Li práctica dei arte eon la alia burocracia, pue« se sabe 
que fue corregiJor on el puerto y presidio dei CaHao, 

Durante las fies ias en bouor dei santo arzobispu 
loribio de Mogrovejo, en I 680 f Daza ejecuto una liuiJa 
o hiuptot buy perdida, para la catedral de Lima. Al bacer 
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ei elogio de aquella pintura, el escritor criollo E chave y 
Àssu, en La es i relia Je Lima converti Ja en soí, 1 legaria a 
exclamar con admíraetón que por fin “mira sin envidía 
el Pení a Io? Herreray Murillos* 40 El aprecio por este 
artista se mantuvo incólume y contribuyó a alentar el 
resurgimlento tardio de la pintura limena, por conside- 
rarse una figura ejemplar de la tradieión artística local. 
Quizá puedan relacionarse con Daza varias de las ver- 
siones de la Purfsinia, que constihiyeron una suerte de 
leitmotiv de la pintura limena durante el último quarto 
dei sigloXVlL 41 Parecen inspbarse en una composición de 
Martin de Vosy con frecuencia reciben la denominación 
de Virgen Je! Btten Arre por incluir sobre el fondo una 
vista portuaría de Sevilla con un mar agitado y una ca- 
rateia surcando sus aguas, además de la eacena dei pe¬ 
cado original* Su factura se distingue claramentc de las 
variantes contemporâneas ejecutadas en Cuzco, como 
la existente en la Recoleta franciscana de esa eiudad, 
obra de un anónimo maestro europeizante (Eig. I 8). 

Por nna paradoja liarto explieable, el punto más 
alto de Ia emulación europeísta seria alcanzado en Cuzco 
de Mollinedo por Quispe Fito y Santa Cruz Pumaca- 
llao, ambos de indudable extracción indígena, hl prime- 
ro venía de una esíorzada carrera lugare na y su triunfo 
definitivo en la eiudad se verá reflejado eu Las postrime- 
rtas o el Jutcio Finai t lieiizo de dimensiones nu mu meti ta¬ 
les destinado a Ia portería de San Francisco en 1675. Su 
ejecución para este interior conventual de acceso publi¬ 
co cíemuestra la creciente popularidad eu los Andes de 
un tema escatológico que prácti ca mente no era ya repre¬ 
sentado en Europa. La abundai rei a de textos explicativos 
de cada pasaje dei juicio confirman el sentido clidáetico y 
mora li/ante de su iconografia, a través de la eual Qtiis- 


*' ‘ ElJUVT. ‘i Ai?! , La csttvíiü Jc Ltina convuHiJa u/i sal svltr^ sus tres ctfrtirja£ r 1688- 

41 R. Varg as l op. dt. 

4 “ F. Stastny, *TÍie ézcd ScIukiI oí Painting, s Gottiic Rçvival*, ! 975, 20-27. 


pe Fito y sus comitentes buscaban aproximarse al espec¬ 
tador incluyendo notas local istas como Ia figura dei inca 
e incluso un prohable autorretrato dei pintor, como quiere 
la tradieión. Simultânea mente favorecido por una clien¬ 
tela urbana culta, Quispe Tilo trabajaba pequenos líenzos 
devodonales de gran preciosismo, en los que logra imi¬ 
tar los efectos de la pintura sobre cobre, segura mente en 
busca de un sustituto menos costoso para las apreciadas 
“laminas* importadas de Flandes. 

Pese a su intenso flamenquÍsmo # sus obras (ina¬ 
les vuelvtin a dejar entrever dos verti entes bien diferen¬ 
ciadas, Bastará comparar el Regreso Je la ImiJa a Egipto 
(Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e His¬ 
toria dei Peru) (Fig. 19), de 1680, con la conocida se¬ 
rie dei ZüJiaco en la catedral cuzquena, fecliada al aiu> 
sígniente, para constatar lo. La primera obra se basa en 
un gr abado de Bolswert según composición de Segbers, 
que el pintor consiguió replanteár de una manera sustan- 
tiva* Su sentido original es revertido aqui redueiendo al 
mínimo la proporción de las figuras sacras, para privile¬ 
giar un paisajismo de aire fantástico que anticípa cierta 
pintura religiosa dei siglo sígniente, evocadora dei “góti¬ 
co internacional A- Esta tendência creativa y precursora 
de Quispe I ito contrasta con el lado mim ético de su arte, 
mamfieeto en la serie zodiacal, fechada un ano después* 
En este caso se limita a copiar I iterai mente nueve de las 
doce difundidas estampas d i sen adas por 1 F Bo3, graba- 
das porÂdnán L ollaert en 1 585, que represenlan la ver- 
ssón cristianizada de los signos de! Zodíaco, 5in embargo, 
el artistahace alarde aqui de una pincelada brillante v de 
un virtuosismo académico qmzá nunca superados en el 
âmbito de la pintura andina, 

No se ban despejado aún algimas iuterrogantes 
que plantca la presencia de los lienzos dei Zodíaco en la 
catedral cuzquena. ^Fueron produeto dei patronazgo 
artístico de Mollinedo y su câbildo? £Í lubo, en cualquíer 
caso, una relación directa entre el obispo y el pintor de 


/^IlJFFFlí# ó?Ô-ÓTT l 

BaSIÜC l>i: 5ANTA Csn 7 PUMACAUAO (atribuído) 

Lar mih-tgroê Jc sim fgnacia Jc LoyaÍa ca. I 675- 1065 

Iglrti* tlv \tt CumjjnA ía, CiucOi Pmi 


|% 17 | PtNTOB CUZOPEfcÕ 

Et comgitfar Pétez Jit Gaxmâtt* S^ric clol t arpus CLtsft, rw. IÓ 75- I 060 
Col. Mu Mu de Arli 1 l\i' I Fiji L>flíi, L nz^u, Peni 
































































679 


San Sefiastíán? Tojo parece indicar que no fue asi. De 
acuerdo con el testimonio de l ríel Garcia, recogido por 
lsaias Vargas y Mesa-Gisfiert, el ingreso Je estas pinturas 
al templo mayor se proJujo eu época moderna A 1 Según 
esta mis ma vereión, procedían Je la casa Je los antíguos 
condes Je Ia Laguna, los Valei ez Bazáii, Je JonJe fiafirían 
siJo trasladados como parte Je un donativo o legado* 
Esta circunstancia confirma Ia estrecfia vinculación Jel 
pintor con las elites cuzquenas, mas no con el ofiispo en 
particular, quien por lo Jemás JeciJiría acometer Ias prin- 
cipaíes 1 atores pictóricas Je Ia ofira cateJralicia solo a 
comienzos Je la JecaJa Je 1690, vários anos despuás 
Je que Diego Quispe Fito fiufiiese desaparecido. 

Efectivamente, la renovación pictórica Jel tem¬ 
plo mayor Jefiió çoncretarse en el perioJo comprenJiJo 
entre 1Ó91 y 1693* Sê centra en un programa ícono- 
gráfi co Je al lento y dimensiones moniimentales, dbtri- 
fiuído en los firazos Jel crucero, cuya ejecución recayó 
en Basilio Je Santa Cruz Pumacallao, tm maestro par¬ 
ti ciJanuen te capacitaJo para Jar forma a los amlnciosos 
planes Je MollineJo* DaJo el conocimiento que poseía 
Jel estilo Je Ru tens y su escuela, a Jemás Je su otvia 
cercania con la pinacoteca Jel ofiispo, Santa Cruz reu¬ 
nia las mejores condiciones para recrear los fastos pic¬ 
tóricos que éste fiafiía aJmiraJo en la Corte espano la al 
tiempo Je su partiJa* Sin JuJa por medio Je este ún- 
p or ta n te e n c a rgo, Mo 11 i n e J o i nten t a fi a evoc ar e n Cuzco 
esc efectista fiarroco internacional, triunfante desde Ia 
JécaJa Je 1660 en MaJrid a través Je Ias grandes com- 
posiciones religiosas Je Juan Carreno Je Miranda, Fran¬ 
cisco Rixi y Francisco de Herrera, el Mozo.^ 

Al modo Jc sus referentesfiispanos, Santa Cruz 
afiorda apariciones milagrosas, éxtasis místicos o alego¬ 
rias teológicas Je carácter triunfal ista, inspiradas por el 
espíritu Je la Contrarreforma. Emplea Inces dramati¬ 
camente dispuestas en diagonal, agitados rompimientos 
Je gloria y grupos Je rollizos angelitos que sofirevuelaii 


alredeJor* Los cuaJros Je mayor ta ma no, a Ia izquierda 
Jel crucero, son Sun Cristôbaly San IsiJrc La bradar, mÍen« 
tras que en el firazo Jerecfio se ven Ia Apariciôn Je la Vir- 
tjen a san Felipe Neri (Fig. 20) y La ímpasicíân de la castdla 
asan lldefonsa. De inanera significativa, santos espaíio- 
les alteman en âmfios casos con granJes figuras Je Ia 
Iglesia universal 1:1 resto Je las pinturas incluyen nueva- 
mente a San ildefonso con santa Lcocadia, devociones to- 
leJanas que, junto con San Isidro, patrono Je Madrid, 
corrofioran Ia mterveneión directa Je MollineJo. Por 
medio Je una factura firillante, inspirada en el fiarroco 
flamenco y en sus Jerivaciones peninsulares, Santa Cruz 
logra que la pintura cuzquena en su verti ente ortodoxa 
alcance aqui una Je sus más altas realizadones. 

Todavia en 1698, un ano antes Je morir, Molli¬ 
neJo eonfirmafia su preferencia por Santa Cruz enco- 
mendándole otros dos grandes lienzos votivos, a amfios 
lados Jel coro catedralicio* Se intentafia perenntzar así la 
contrifiución Jel * ofiispo mecenas” al enriqueci mi ento 
artístico de la ciudaJ y Je su iglesia mayor. Sugiriendo 
un atrevido parangón entre el monarca espano 1 y el pre¬ 
lado, uno Je ellos representa a la Virgen de la Almudena 
con Ias figuras orantes de Carlos [I y Maria na Je Neo- 
fiurgo —-fiáfiiles recreaciones Je Ia rciratístiea madrile¬ 
na contemporânea—, en tanto que el otro muestra a la 
Virgen de Belén con MollineJo (Hg* 21) en idêntico pa¬ 
pel. À diferencia Je las com posiciones Je signo europeís¬ 
ta dei crucero, Santa L ruz ingresa aqui a la modalidad 
de las ‘esculturas pintadas”, un género que si fiien era 
oriundo de Espana fiafiía empezado a adquirir caria Je 
ciudadanía dentro de la emergente pintura andina. 1 ^ 


I, VáRUAS, Menogrvfta J$ lo *%jiffei Bastilica CateJnil Jel (.'wíttf, 1 95Ó p. 60 y J, l>E- MESA y F, GèSHFJIO, Historia Je hi pintu¬ 
ra _„ Cít., L 1, p. 173. 

J. BjKWTX* Ui UJjJ Je Oto J* la pintura tn Espana, 1990, pp. 228-2 39, 

Par.i Li inijKírtantriii lL: jjéntfn> Bit hjfpafld y Âmáfica; A. 13. l^tiEZ StòCllE2 r 'Trampantojos d Eu divino*, ! QU2, pp. 

1 39- 155 y A. RoURInU HZ G. CevmJjCS, “ Tn&tttpdiitojo» a L áivimú pininJos dl’ Cri»lí> y cltf Li Virgen a 
parlir átí imágtínes clif ciilto en AtnSrica MertáiimaF, 2001,1 I. pp. 35-45. 
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Esa populariJatl la acreJitan obras como la Vir- 
gen Je Montserrai (Fig, 22), realizada cinco anos antes 
por Francisco Chihuantito para la parroqnia indígena de 
Cbincbero, en los suburbios de Cuzco. Pese a ser una 
composición análoga a las de Santa L ruz, de ella ema¬ 
na una tónica enteramente distinta. Relegando a segun¬ 
do plano todo propósito verista, Cbibuantito representa 
la iniagen titular con rasgos estereotipados y dulzones F al 
tiempo que su vestimenta se ve realzada por las aplicacio- 
nes de oro que empezaban a adoptar algunos tal leres cuz- 
quefios, No se emplaza como escultura vestida, sino como 
aparición sobrenatural, dominando un paisaje en el cual 
se combinan fantasia y realídad, sin respetar la lógica es¬ 
pacial dei barroco europeo. La reíi nada ejecución de esta 
pintura no corresponde, sin embargo, a una derivación 
provinciana o “primitiva” de los grandes modelos urba¬ 
nos, sino a un estilo distinto, que babria de evolucionar 
paralelamente, en sintonia con las devociones y las pre¬ 
ferencias estéticas locales, basta constituir el lenguaje 
dominante en el arte surandino a lo largo dei XVIII. 

Surgida en los márgenes dei arte urbano, la nue- 
va modal idad privilegia la diferencia sobre la emulaciõn 
de una manera más o menos consciente. Sin embargo, 
no era una comente total mente ajena a la pintura euro¬ 
peísta, y sus ínnovaciones fueron toleradas, cuando no 
abiertamente promovidas, por el propio Mollinedo en 
toda su diocesis —sobre todo en las parroquias y doutri¬ 
nas de índios—lejos dei espacio “ortodoxo” y europeísta 
de la catedral. De becbo, este arte renovado se desprende¬ 
rá en niucbos casos dei entorno de reputados pintores 
“ofeóiales* como Santa Cruz y Quiepe I 5 to, Porejemjdo, 
Juan Zapaca Inga o Pedro Nolasco son dos figuras clave 
que parecen salidas dei obrador de Santa Cruz, cuyas 
obras coiistituyen basta boy una suerte de “eslabón per¬ 
dido" entre los grandes obradores de Ia ciudad y la pleni- 
tud dei típico modo cuzqueno. Su obra más conocida es 
la notable serie de la vida de san Francisco de Asís, en¬ 


viada al claustro franciscano de Santiago de Cbíle entre 
1 668 y 1Ó84, En principio, son copias de la obra de 
Santa Cruz en Cuzco, pero el énfasis de los rasgos d i fe¬ 
re nci ales y la extremada estilización de los personajes 
marca profundas distancias entre ambas. Por ejemplo, 
las figuras de soldados y ángeles se relacionan aqui estre- 
cba mente con la suntuosidad y el a ire irreal de los ar- 
c ángeles arcabuceros que empezaban a popularizar se, 46 
Al concluir la serie con la escena dei entierro dei santo 
(Fig. 23), Zapaca Inga estampa su firma en lugar visible, 
como lo bará Cbibuantito en su momento —pese a ser 
analfabeto—, en testímonio de su orgullosa identifi- 
cación con ese selecto arte san a do indígena que se iba 
abriendo paso en medio dei dinâmico clima cultural 
instaurado por el “renacimiento inca" 

De abí que no parezca fortuito el estai lido dei 
cisma gremialen 1 688, tras el cual quedaron defini t iva - 
mente separados los maestros espanoles e indígenas de 
Cuzco, Hubo entonces mutuas acusaciones que cali fica- 
ban a los pri meros de “capataces” -—por las abusivas sub- 
contratacione5 de mano de obra indígena—en tanto 
se decia de los segundos que “acostumbran embriagarse”, 
adeinás de levantar “testimonío y juramento falsos”. 47 
Cabe pregimtar si este conflicto era causa o mero sin¬ 
toma de câmbios más profundos. £1 uvo consecuencias 
estilísticas? £Podría, en suma, bablarse de una pintura 
“indígena” diferenciada de otra “espanola”? Son iutorro- 
ganles de compleja respuesta, sobre todo si se considera 
lo difuso y artificial de las categorias étnicas en esa época. 
Entre los mestizos, por ejemplo, unos se consideraban 


46 lí. Ml jjica PlNILLA, Las plunut$ JÀ sol ij las ángeles Je la Conquistei 1 993; y, dftl miimr autor, Ángeíe* apócrifos tfu la , \ »te- 
rka pttreinal t 1092. 

47 ]. X)B Mesa y T GtSHfiKT. Histeria Je la pintura ,., ap. dl, L. I, pp, 137-1 78. El tópico Jtd artífice tntliúena como be¬ 
bedor, iudlscipUtUúio y poco digno de confíanza colmirâ fuur&i cu 9a segunda miUd dei «íglo xvitl a travéa d l* ciertos 
relatos literários como BiLaxofilh Jé ctegos cammantas J^sJe Bwtncs Akaskaeia UnutpQt Alongo Carril de Lavandvra, 
Empreso en 1773. Por medio de este tipo de generalizaciottâf, cíertamente teftí Ja; Je prejuiem? étnicos, ln^ maestros 
espafkdcí intcnLaban reafirmar una po&idõn Je dommkt que a ewu alturas resultaLi iníusiemble. 
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espaâoles, otros eran temdos por indígenas- Se ba visto 
también que los abanderados de la emuUcion europeísta 
fueron pintores mdios, en tanto que los *effpânoles" no 
dejaron de contribuir a la construccion de un estilo re¬ 
gional, e incluso se fueron asimilando progres iva mente a 
él. Lo único evidente, a esas alturas, era la inexorable su- 
periorídad numérica de los indígenas, que pugnaban por 
abandonar su papel subordinado y evadir ciertos con¬ 
troles gremiales que constreman tanto su inventiva como 
su autonomia profesional. 

Hsta si tua ci ón era descrita por ei cronista poto- 
sino Bartolomé Arzans a comienzos dei XVIII, al observar 
que “los de este peruano reino son de muy rara babill- 


** B. AlÍZANS DE OkSIA V Vi-.l.X, Historio J* L ViUa Imperial dê Petúsf, 1965, p 20. 

R. GCNZAl EZ, tmãganú* de dm mundo*. Lí imatfm&rfa crisíhm da la pttna de Jujtty* 2003, pp, M 2-1 23. 


dad r pues se experimenta (con gran senti mlento de los 
espanoles) el que los indioa se bayan alzado eon el ejer- 
cicio de todos los ofícios, no só lo los mecânicos mas 
también los dei arte z 1-5 Se referia, entre otros, a los pin¬ 
tores cuzquenos cuya fama en el Alto Perú y en otros 
confines dei vir rei nato era un claro indício de SU rápida 
capacidad expansiva. Pese al surgi miento de un estilo 
potosino alrededor de la definida personalidaj de Mel- 
ebor Pérez Holguín (1660- 1732), la manera cu z que na 
seguia difundiándose en la província de Cbarcas, como 
lo prueban los famosos arcáugeles arcabuceros atribuí¬ 
dos al “maestro de Ca la marca". Otro pintor activo en 
Jujuy (actuai norte argentino), Mafceo Pizarro, real izaba 
bacia J 700 para el templo de Cocb í n oca r m arques ad o 
dei Vaile Fojo, vários cuadros religiosos que adoptaii una 
modalidad delinidamente cuzquena,^ Y en I 707, Luis 
de Larva jal, buamanguino segura mente formado en Cuz- 
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co P plasmai)a por encargo de las monjas de Santa 1 eresa 
de Huamanga una refinada eomposícíón alegórica so¬ 
bre la reforma carmelita que presenia a santa leres a y 
sus seguidoras alrededor de la mesa de la l tftima Cena, 
mientras el aposto l san Bartolomé se na la a la santa de 
Ávila los manjares eucarísticos* En medio de este am¬ 
biente de buscada y mayestáiíca irrupción de lo sagrada, 
el pintor emplaza el retrato dei donante y su autorre¬ 
trato, de apanencia mestiza, que así iiitroducen una nota 
de contemporaneidad y remarcan el carácter original de 
esta n otable escena.^ 

Al lado de estos poços nombres identificados, el 
primor terei o dei XVIII se caracteriza por una grau can- 
tidad de artífices anónimos, autores de pequenas obras 
maestras, sea en el campo de las invenciones íeonográfi¬ 
cas o en el de los géneros favoritos* Junto a ellos esián 
bis maestros-empresários indígenas, a la cabeza de gran¬ 


des obradores bien organizados, como los No lasco, Mau¬ 
rício Garcia o Marcos Zapata, estos últimos activas ya a 
mediados de sigla, dedicados a producir masivamente 
para la exportación. A la postre, este sistema contribuyó 
a estandarizar cada vez más los lenguajes y las tipolo¬ 
gias. Las diversas labores se repartian entre aprendices y 
üfíeialeB especializados, ya sea en trazar manos y rastros 
o en pintar los paisajes dei fondo, o las orlas de flores* 
Tod o ello establecía una clara separación entre los traba- 
jos comunes, realizados sin mayor preocupación por los 
acatados, de aquellos otros que respondian a los reque- 
rimientos de una clientela culta y pudíente, Por esta mis- 
ma razón, los conciertos notarialcs suelcn especificar 
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EsU tiWa cd comentada iti fxti!n&& ju»r H. MlijlCA PjNlhCA, ale^riricai 

rieoctaeico*, 2003* pp. 322-327- 


; lectura* icaftügráfic» dei kuíroçct a\ 
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las d!versas ealidades de la obra encargada, que vau des¬ 
de la pintura il fma\ muy dorada y desutiles coloridos, por 
lo general de mano dei propiu maestro, hasta Ia pintura 
“liana*, de ejecución rutinaria y sin aplicactón de real¬ 
ces dorados, en la eual prevalecían las tonalidades popu¬ 
lares rojas y azules. 

Entre los géneros que alcanxaron inayor deman¬ 
da están las “imágenes de devocion que reformulan las 
AnJachtlvlJer medieval es eti clave barroca. Se trata de re¬ 
prese n taci ones destinadas a la conlemplaciém subjeti¬ 
va, euya ejeeución preciosistay minuciosa las distingue 
cl aram ente en el panorama de la pintura contemporâ¬ 
nea. Imágenes de Cristo, la Virgen, san José y oiros per- 
Síuiaje? de Ia historia sagrada son colocadas en primer 
plano, ditigiendo la mirada hacia el espectador y aisla- 
das de todo contexto narrativo, para asi favorecer una 
comunicación intimista con el devoto. Si bien el auge de 


esta modal idad se situa a fines dei XVII, su introducción 
províene de los maestros italianos, quienes transmitie- 
ron los modelos dei arte sacro romano. Por ello misnio 
sorprende que dos si g los más tarde los pintores cuzque- 
nos síguieran recreando aqnellos exitosos prototipos. 
I lay numerosas versumes dieciochescas de la Vtrgett Je la 
feche, inspiradas por el ejemplo tem piano de Al es i o, o 
reereaeiones de las composiciones hittescas, como un Sem 
José con el Nhio {Fig. 24) (Col ección 8BVA, V uzeo) que 
reelabora ingeniosamente las madonasdel jesuíta italia¬ 
no, hn cambio, los pintores li menos apelarían a citas 
li te rales plenas de virtuosismo europeísta, como puede 
comproharse en una Virgen Je la Leclio (Fig. 25) de fines 
dei XVII, guardada en Santa Rosa de Ias Monjas, Lima. Su 
anónimo autor, contemporâneo de Cristóbal Daza, pro- 
pone un verdaderc> retrato P de la pintura de Alesiocoino 
objeto de culto, en mareada por cortinajes ilusorios pero 


1% 3**| PlNTOfí CUZqüeSío 
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Jelante de un parapeto y unas flores cuyos efectos de 

dificado estilo de estos grandes obradores constituía una 

trampautojo acaban cu estio n ando la naturaleza bidi- 

suerte de lingm franca, apreciada y entendida a lo largo de 

me us ] ona 1 dei venerado iccmo. 

todo el vírre inato, 54 Al igual que o troe refinados "objetos 

À medida que avanzaba la primera mitad dei 

de Ia tlerra" —como los suntuosos retablos de plata y 

XVm, sin embargo, los prestigiosos obradores li menos se- 

pasta de Copacabana, la multicolor tapicería indígena o 

ríart opacados por et triunfo inexo rabie de una pintura 

las huamangas poli cromadas —, la pintura cuzquena pa- 

andina que iba ingresando finalmente a los espacios más 

recía patentizar de manera subliminal esa unión indi- 

prestigiosos de la capital. Ya bacia 171 3, el viajero francês 

soluble entre la "república de espanoles" y la “república 

Àmédée-François Frézier recogía los primeros testimo- 

de indios", tan cara a Ia utopia teocrática de los jesuítas, 

nios escritos y gráficos acerca de es a llamativa “invasióiY 

plasmada en el famoso cuadro alegórico de las bodas de 

artística. Al publicar su litro de viajes —aparte de co- 

la nusta con el capítán conquistador^ (Fig. 26).Todas 

mentar la abundância de "maios cuadros, Lecbos por 

esas expresiones de cierto exotismo indiano, portadoras 

los indíos de Cuzco*-— r^ 1 Frézier incluyó una estampa 

de una extrana belleza para el gusto europeo contemporá- 

que deja ver e! salón de una mansión criolla decorado 

neo, babían logrado trascender los limites tradicionaW 

con ángeles arcabuceros de clara procedência andina» 52 

dei patriotismo urbano, regional o étnico, para erígirse 

Otro de sus grabados prueba cómo ei salón de sesiones 

en orgullosas senas de identidad de ese"nuevo Oociden- 

dei cabildo linieno era presidido por el retrato de un inca. 

te” surgido en América dei Sun De abí que, por muebo 

Durante los anos ãigui entes, la proliíeración de líenzos 

ti empo - —al menos hasta antes de la ilustración—, y 

de la Suçesíón Je inças reyes Jel Perú, ideada por el eanó- 

gracias a su indudable eficada simbólica, en ellas podia 

nigo Alonso de la Coeva, junto con ín nu me rabi es retra¬ 

verse reflejado el reino dei Peru en su conjunto. 

tos de curacas efígies de meas, fíustas y escenas alegóricas 


dei p as ado imperial se bacían eco dei "renacimiento inca", 


incluso mgresaban al propio palácio de los virreyes» 5 ^ 

® A.-h FkÊZJílK, Pelatian du vpffrtgt de Ia mer du Sud aux cates du Chili, du Pirou ei du Pràsil Faít pertdanl les annêes I 712, 

1713 et 1714, 1717. 

En el campo de Ia pintura religiosa, las órdenes 

^ 1 na pmcLa de 1 a popuLndad de esta íconograíía se enfueníra en el duiuttw Je una «crie de estos «írcáiiCtdcf a la ermi¬ 

conventuales de Lima optaban abiertamente por los 

ta de Ezcaray, en La Ri O já, qnizá por a Lm de PeJrt> Antonio Bflnoéb, nrzuhispo de Lima entre 1 749 y 1 158. El ort- 
tíin.i] lema fuc vertido al leh^uaje europeiza n te de un pintor íimeiio de Ei época, a ftn de que estas obras íueran mejor 

lienzos cuzquenus. Así, porejemplo, la nueva sala capitu¬ 

apreciadas por un pLildico europeo. Lo* Siglas de Qto en las vimtnaio# de A móricti, ! 999. pp. 365-371 - 

lar de Santo Domingo, inaugurada en 1 735, se adorno 

53 Es conoeido et olíMquio de uoacolecdótt de retratos tiectio por e| Itl&rquét de \ alleimikroso al virrev íray Diegr» Morei- 
llo, con destino a palacio. La LiUiografía $obre el ‘renacimivnto inca" es almml.mte. T. GlSHIOTT, Ictmograffa y mHc* indí- 

con una colorida serie sobre la vida de santo Tomás de 

en el arte, 1980 y N. MaILUF ei ai. Las bicas reyes daí Peru, 2005. 

Àqitino, que combina resabios medieyales con notas 

^ Resulta sintomrílico que incluso un pintor íiniefio tan rcpresetilatívo Jel cosniupolitismo *ilu©Lrado’ de Ia Segunda mi* 
Uil Jl-I XNIJí como C rÍ4Íólia] Lozajjo (1 705-17761 cinpczara su curera realizando cu adros devotos a partir Je estampas, 

contemporâneas, ^ a mediados dei decenío siguiente, los 

a la maitcra cuzquena, como puede ComproLarfe en sn acric solire la vida de ta Virgeflt en el mónaiterio dcl Carmen, que 

agustmos colocaban en su claustro una serie sobre su 

datâ de !a década de [ 720, R, L^TàHSÍDIS, "Crislolial Lozano en el momuteno dei Carmen", 1994 y L. E. W n : AÍII>UN, 
Cãtálayo de la exposició n da la serie Je la t ida de lã Viíptftf, 1 995. 

santo fundador firmada por Basilío Pacheco, cuyo auto¬ 

La primera vt-rsiõn de esta invención icouografica data dei último euarto dei üiglo XVII y kv encuentra eh Èa igle«ía de ld 

rretrato orante se ve en Ia escena final dei entierro dei 

Cotnpaflía, en C uzeo. May sendas copias eu là igiesid jesuíta de Arequipa^ el Keaterio limem) dç Copacatraua y cl Mttnto 
de Osrna Je Lima. FoLrc este tema pueden verse, entre oiros. R StASTNY, “Dc \a confetiión al matrimonio: cjcrcicíoi eh 

santo de 1 lípona, ambientada en la plaza mayor cuzque- 

ld representación Je cotretacionet con iheas colímiolci", 2001, pp. 305- 1 67; M. C. GaKCIA SàJZ* "Una çontriliudén 

na, detalle que celebra simbolicamente el triunfo de los 

audina al barroco americano", 2002j pp. 200-21 7; R. MuilCA PíNlLLÀ, ‘Hl ‘Nifío Jéíúí Inca 1 y los jesuítas en el Cusco 
vínvinal 1 , 2004. pp. 105-106 y L. E, WjFPAHEÍEN, “Li descendencia real y «Lrcnacímiento tnca' en eí virreiuíto*, 2005, 

artistas andinos en la ca pi Lab Para eutonces, el bien co- 

pp. 189-201, 


P«- 251 PijSTTOK LiMENO 
Virgen Jc lã l$ckw, ca. I 680 

MollOnlefio Jt 1 SjiíU kaiM (ti' lae Mülli», Limei, I\tií 
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En 1 570, Juana de Portugal, liija dei emperador Car- 
los V, emeomtenda ai pintor flameiico establecí- 

doen Espana, Rolán Moys (ca. 1 520/30-1592), 
u n retrato de su liijo, el joven rey Sebastián ae 
Portugal (Fig. 1)3 Por razones de Estado, dona 

Juana habia regresado a Espana después de la muerte accidental en 1 554 de su joven esposo {y primo), el 
príncipe don Juan, beredero de la Coro na portuguesa, dejando a su liijo min beb é en Lisboa* El retrato, des¬ 
tinado a la galeria familiar de dona Juana en el convento de las Descai zas Real es de Madrid, sintetiza 
inejor que niiiguna otra obra de la época la singular situaclón de la pintura —o de la cultura—- portuguesa 
coeva, enLonees más que nunca ínextri cab le me nte ibérica* Más aún, el estúdio de su reciente recepción —el 
cu adro se eneuentra en Portugal desde fina! es dei siglo XIX y en el Museu Nacional de Àjrte Antiga de Lis¬ 
boa desde I 909-— pone de manífiestu la tliíicultad por parte de la memória cultural portuguesa en asimi- 
lar cabal mente ciertos símbolos de un pasado lejano pero, curiosamente, aún koy incómodo* 

Don Sebastián (1554- I 578), nieto a de más de sobrino-uieto dei emperador, es en su propia perâdna el 
produeto de la política de mtegracion de las dos dinastias ibéricas: la portuguesa de Avis y la de los I labsburgo de 
Espana* Su muerte en la irrespousable cruzada marro- 
quí cie El-K sar-e 1-Kebir II eva a lo que bacia ti empo se 
esperaba tanto de un lado como dei otro, U unlón de las 
dos Coro nas, lograda en la persona de su tio, Felipe II de 
Espana, I de Portugal, Los Habsburgo —o los Felipes, 
como se les designa en Portugal — oeuparon el trono 


Eu í-i literatura portuguesa, cl Dàtt Sh&ottídn tlc] Musca do Lisboa «i gen era Imanto consudcrado dc U mano du Cria ta- 
vão tlv Morais (activo l-ii 1 552-1 572). Su .tErilmOõii >i Moví. LiíluLi vii Obavincéiilx! úftinjftílCJürics víliliut ícas cun 
obrai r-L-gura^ de pintor, lia isido propueíla por Maria Kuícm* quten parece seguir a S. lireuer, por çlLi mencionado, 
La autora piensa ijiit: A quadro du Lirlioa pueJc «cr ima réjd ic.i ilel origina], lioy pcrdulo; paro ignora que el retrata 
llegõ a Portugal a finalcs dei siglo XlM lo que indica que sv trata en nfalidad dc la vmromienda de dona [lutia. M. Kl Av"!IE 
ZeTTIí GMlJYEÍt, </ rctraíadí?r<?s. Alonso Sânchc? í oaffo y sus comp9ÍiJorcs t 2003, pp, 105- 10Ó y 181. 
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lusitano hasta 1640, y SehasLiãn después se transformo 
en Ia figura doí Deseado, que un dia saldría de las brumas 
dei oceano para recuperar su trono, restituyendo la co¬ 
ro na a un soberano natural português, mito de larga du- 
raçióu en ei imaginário histórico-cultural lusitano, 

El cuadro de Rolán Moys se integra en la tipolo¬ 
gia de retrato de corte propia cie la Península en los si- 
glos XVI y XVII* Esta tipologia deriva en última instancia 
de Ti Kiano (en este caso, dei Emperador Carlos \'con un 
lebreí, de ! 533 en ei Museo dei Prado, que a su vez sigue 
un modelo de Seisenegger) y fue difundida por Àntonio 
Moro (o Ànthonis Mor), Alonso Sánckez Coello y Cris¬ 
tóvão de Morais, entre otros artistas que trabajaron para 
los Àvís-1 lahsLurgo, en Portugal y en Espana. Con fondo 
oscurq, cie tres cuartos y con coraza, la mano izquíerda 
en el puno de la espada y la otra en la cintura o sobre una 
mesa, mostrando aristocrática y distante impasihilidad, 
la eomposicíún se repito rígurosamente en una serie de 
retratos de príncipes I Uhshurgo, de medio cuerpo o de 
cuerpo enter o: Don Juãn de Portugal de Àntonio Moro 
(1 552, I lampton Court Pa lace, Londres); Alejandro Far- 
nesio {1561, Mea d o ws Mu se um of Art, Dal las), Infante 
don Carlos (! 565, convento de Lis Descalzas Reales, Ma- 
d rí d} y Archidüquú Rodolfo lujo de Maxhnilkmo II (1 567, 
Hampton Court Palace, Londres) de Sánchez Coello, 
etcétera. Las dimensiones dei Don Sehastián son prác- 
ti ca mente las núsinas dei Don Carlos y dei A rclvduqm 
Rodolfo f y esta imiformidad de formatos indica destinos 
idênticos en galerias familiares, en alguna de las capita- 
les de los Hahsburgo* 2 

Em reabdad, más que al joven rey de Portugal, 
el retrato dei Museo de Lisboa representa a un nieto de 
Carlos V, un príncipe I fahsburgo que, como otros pri¬ 
mos suyos, estaha a la caheza de una casa gobemante, 
proclamando la universal grandeza de Li poderosa dinas¬ 
tia. La cabeza de! lebreI, que repite el motivo dei Bnipe- 
rador Carlos V dei Museo dei Prado, adem ás de remitir 


a la eaza, ejercieio guerrero y privilegio aristocrático, su 
primor significado iconográfico cumple la doble función 
de colocar a dou Sebastián en el li na je imperial v de in¬ 
tegrar el cuadro en la tradíción instaurada por el gran 
maestro veneciano. Si ntomáticamente, en esta pieza de 
propaganda dinástica, estética e ideológicamente habs- 
hurguesa, alguna historia dei arte português trato de bus¬ 
car indicios premonitórios de la tragédia lusitana de 
El-Ksar-el-Kebir, acaecida ocho anos más tarde. En la 
figura dei nieto de Carlos V retratado, sin duda por un 
artista português, se percihió el destino de un príncipe 
manierista, ensimismado en un deli ri o cabal leresco de 
quiméricas investidas contra los in fie les, comentário 
que se sigue repetiendo basta nuestros dias* 

Sea como sea, el Don Sebastián de Lisboa, que 
por fuerza de las circunstancias históricas quedo ais- 
lado de la historia dei retrato de corte português, nos 
lleva al problema central de la presente exposteión. 1 )u- 
rante sesenta anos (1580-1640), el reino de Portugal 
es tu vo integrado a la Corou a espanola, pero la huella 
hispânica, aguas arriba y aguas abajo, ha sido mucho 
más lurada y duradera, y con justicia se hahhi de un 
verdadero Tnlingüismo cultural" durante el Renaci- 
miento y el Barroco lusos* ^Cómo caracterizar enton- 
ces la pintura portuguesa —o la pintura producida en 
Portugal— durante el período en estúdio? I I iene la 
pintura portuguesa de estas épocas un carácter propio 
que pueda distinguiria de la producción hispânica coe¬ 
tânea? Preguntas para las cuales no es fãci! encontrar 
respuestas, En las siguientes páginas presentaré figuras 
y temas que me pareceu significativos para este análi- 
sis y, a su vez, aprovecho para recorrer rápida mente la 
pintura portuguesa dei período, tan poco conociJa fue- 
ra de las fronte ras lusas. 


2 L. Mouka SoiíRAI., “Os nitrato* áe D. João V f .1 tm-tltO 111 rcrtratci Jl- corte , I 989 y Â. JORPÀN, Rütwtú Orf 
.'Mi Pffríugal. O L$gátlo JL* Àniánic Mcnt (1552-1572) t 1994. 


| ,: 'í 1 1 RoLAn Moys 

fòifruM Jc Ír\4(isi>piíp Jd / \>r inútil, ca. 1572-1574 
Cul, Miieh.'u X.wKiiinl Jc Aíti' AnijtfiP. Liatoa, IWluSii! 
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Sin eluda, la evolución de la cultura plástica por¬ 
tuguesa es rigurosamente paralela a la de oiros reinos 
peninsulares. Por una centúria, a partir de mediados dei 
siglo XV, la pintura portuguesa será subsidiaria ciei norte 
de Europa, sobre todo de Cante, B rujas y Ámberes. La 
segunda mitad dei siglo XVI es la época de los roman is- 
mos recíbidos sea por contactos directos con I tal ia, sea 
a través de Sevilla o de El Escoriai. Durante el siglo XVII, 
los pintores portugueses son más que nunca "hispâni¬ 
cos", y más tarde, durante el siglo XV1I1, buscan inspira- 
eióu y modelos eu el clasicismo francês y en el clasicismo 
barraco romano. 

Desde princípios dei XVI basta finales dei XVIII 
se pintô muchísimo en Portugal, pero gran parte de esas 
obras no ba sobrevivido. De temática religiosa casi en 
su totalidad, el arte de la época es tu vo marcado por Ia 
Contrarreforma que llevó a la renovación de muebos 
templos, a la aparícion de uti número considerablé de 
nuevas casas e institutos religiosos y a Ia insistência en 
temas tridentinos o católicos: vida de la Virgen y de Je~ 
sus, b agi ogra fia, mártires, triunfos de la Eucaristia, etcé¬ 
tera. Sin embargo, babria que matizar las consecuencias 
artísticas de la Contrarreforma. V ontrariamente a lo que 
se ba afirmado, los dietámenes de la última sesíún dei 
Concilio de 1 rento en dicierabre de I 563, en general, 
no tuvieron repercusiones sobresalientes en ef arte por¬ 
tuguês por razones evidentes y senci lias: Portugal no co- 
nocíó movimientos reformadores, desvios heréticos ui 
fúrias iconoclastas; al revés, el país siempre se maiituvo 
senti menta lmente devoto de Maria, adorador de euan- 
to santo constaba en el calendário, coleccionador de 
relíquias y respetuoso de Ia autoridad papal. Las pacas 
veleidades de éspíritu más o menos reformado, Ias apro- 
ximaciones eras mi a nas, muy temperano y sin polémi¬ 
ca, se erradícaron de la cultura nacional. Por otro lado, 


1 V. EteükAo Cvtl.). A Pitiium maneimia cm Fortuifrif. .AríV na imrnpv Jc Ctim&as, 1995. 


la vertiente profana de la producción artística portu¬ 
guesa, bastante modesta, ignoraba sencillamente el des¬ 
nudo, la fábula mitológica y las historias “deshonestas* 
o eróticas que tanto preocupaban a los ze lotes concilia¬ 
res. La adopción en 1 564 de los cânones tridentinos 
como ley fundamental dei reino porei joven rey Sebas¬ 
tião, más que instrumento ideológico para uso interna, 
deveio un acto de apoyo político al jefe de Ia Iglesia ro¬ 
mana, junto a una cri sis de Ia eual la instituición saldria 
profundamente marcada. 

Las conseçiieneias de Ia Contrarreforma en cl 
arte português se mani íiestan a otro nivel y ritmo; por 
una inflexión bacia horizontes estilísticos y formal es 
inéditos y por la adopción de mievos temas sagrados, los 
cuales armou izaban perfectamente con las vivências es- 
pirituales, cultural es y políticas de un país de estrie ta mi¬ 
litância y obediência católicas. La pintura portuguesa de 
la Contrarreforma y dei Barroco sigue entonces una 
trayectoria sin sorpresas, sin câmbios dramáticos de di- 
rección, asimilando —sin demasiadas prisas— ciertas 
modificaciones estilísticas y for males originarias de cen¬ 
tros sometidos a otras tensiones y solicitudes. 

Del roman is mo a la Contrarreforma 

Después de largos anos de una fuerte y bonda vincula- 
ción con la tradición flamenca, la cultura visual 
portuguesa y particularmente la pintura acusan 
a mediados dei siglo XVI un influjo determinan¬ 
te bacia el eanon italiano: 3 cl fenómeno de los 
roman i amos, típico de es os miamos anos eu dis¬ 
tintas regiones europeas. Su comíenzo puede !e- 
cbarse con bastante precisión: las pri meras obras 
de Diogo de Gontr eiras en 1 537 y el regreso de 
1 Lai ia en I 540 de Francisco de í tolanda, 

Luente primordial para el estúdio de las ideas 
de Miguel Augel con quien halna estado en Roma (Diá¬ 
logos Je la pintura aritigua, 1 540-1 548), Francisco de 
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I lula rida ( I 51 7- I 584), arquitecta, pintor, íltiminador, 
pero sobre todo teórico, fue un intelectual fascinado por 
los nuevos conociinientos, la arqueologia, la epigrafia, 
Ia cartografia, Ia .astronomia* Corno teórico de la pin¬ 
tura, su contribución fue fundamental. Hn sus escritos, 
Holanda descubrió por primera ve*, según las sagaces 
observado nes de Sylvie Deswarte, una íormulación cla¬ 
ra de una teoria neoplatúnica. 4 Faro de la vida i ntel ec- 
hial y artística dc la Corteen su momento, eon el avance 
de la C o utr ar reforma, I lolanda perdi ó influencia y aca¬ 
baria por retirar se? sus tratados permanecer ian olvida¬ 
dos durante siglos. 

íin embargo, antes dei regreso de Francisco de 
Holanda a Portugal, surgen signos de un cambio estético 
en 1 637 en Ias prímeras obras conocidas de Diogo de 
Cotitrciras {activo en 1 521 - 1 565).^ Su mejor obra, El 
Calvario (Kg. 2), pintada bacia 1545-1 550 en Sobral 
de Monte Àgraço, región de Lisboa, es una pintura que 
contrasta, en cromatismos de rojos, violetas y verdes, la 
sensualidad de las formas femeninas con el cuerpo de- 
macrado y dramático de Cristo. La plastieiJad de los 
rostros y los cuerpos, cl sjumatío de las formas y la ex- 
presividad, por no deeirtd éxpreaionismo de cierlas figu¬ 
ras, son nuevos en la pintura portuguesa. En Contreiras 
ya casi nada sobrevive dei universo nórdico. 

I fasta abora no se ba podido explicar la génesis 
dei arte de Contreiras, y es imposible inferir la de Ore- 
gorio Lopes (ca. 1 490- l 550), su posible maestro. En¬ 
tre 1 521 y 1537 se perdi ó Ia buella dei artista y no se 
Conocen obras suyas anteriores a esa til lima feeba* Abo¬ 
ra bien, la plasticídad de Contreiras, sus tipos fisonómi- 
cos y basta el expresiçmismo de algunas figuras recuerdan 
a dos pintores mayores dei Renadmiunto —o dei ma- 
nicrismo— espano!: Alonso Berru guete y Pedro Ma- 
cbuca, quienes regresaron de Itália a E spana en 1517 
y 1 520, respectivamente. ^El pintor português liabrá 
aprendida con ellos la nueva estética plástica? 



En el último terdo dei siglo, Ia pintura portu¬ 
guesa asimilo ciertos elementos dei maiiierísmu inter¬ 
nacional {colores, actiludes, movi mlentos), los cuales, 
condicionados por la fimeión eminentemente religiosa, 
nunca Ilegaron a los extremos formales ni ideológicos 
de otras regíones europeas. Àlguitos artistas de esa época 
estudiaron en Roma, otros, deorigen espanol, llegaron 
a Portugal ya formados, mientras que unos más, entra- 
ron eu contacto con la mankrae n 1:1 Escoriai o a través 
de los romanistas sevillanos. Entre los pri meros d esta¬ 
ca n António Campeio y Gaspar Dias, 

Después de una estancia eu Roma, é anipelo (ac¬ 
tivo eu 1 560- I 580) regres o a Portugal en plena reee- 
sión de Ia Co ntr ar reforma. Protegido por los círculos 
cortesaiios cercanos a la princesa dona Maria, bija dei 


+ S- DEíWAJÍTEf ídtitú* 4 miütjftts PoriutktJ iw ipocá Jua MscoímmenttJã. Ftanâiatto Jc ffoJutulti c a iàorid Já dr/i», ] OU2. 

5 J, O. CAETANO, W iduiiLi i!i’ um pínhtr", ] 9QÍ, pp, 11 2- II 8. 
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rcy don Manuel, realizo en una captlla privada una Je las 
pinturas más interesantes de ese período de clara in¬ 
fluencia romana, la AJoradón Jc los pastores (Fíg. 3}. La 
escena se uhica en un cJifi cio o gruta ah ove dada y segdn 
se entra se ve al. fondo ei episodío dei anuncio a los pas¬ 
tores, Fs curioso el motivo de Ias piedras donde reposa 
el Nino, senal de la piedra tumular y dei sacrifício dei 
Senon Según Félíx da Costa ( 1696), Campeio *siguió 
en muchas partes la escuela de Miguel Ángel, en la luer- 
za dei dihujo como en el color, aunque con otra inteli¬ 
gência en la tnezcla de los colores' 6 De hecho, Ia ohra 
Lí ene algo de la? figuras y la? poses de Miguel Ángel, 
pero se trata de una influencia actuali/ada por preocu- 
paciones tenehristas, Muy lejos de Ias técnicas formales 
y espirituales de los manieristas romanos o floren tinos, 
António Campeio se encontra ha en realidad mas cerca- 
no de Girolamo Muziano (1 D 32- 1592), o sea, de una 
pintura plenamente informada por la ideologia de 1 ren- 
to y por sli retórica; el artista castellano con quien podría 
compararse tnejor es Juan Femández de Navarrete, el 
Mudo (lyl I 538- 1 579), el pintor de E] Escoriai. 

Gaspar Dia? {activo en I 560- I 591) fue otro ar¬ 
tista con aprendiza je romano, "gênio admitahle, imitaha 
muclio a Rafael de l rhino y a Francesco Parmigiano 
|.. - ] siendo más delicado que Campeio”, a decir Je Felix 
da Costa7 De Dia?, quien tamhién regre sói a Portugal 
hacía í 5 60, e~ ia Apariciãn Jc! ángel a Stin Roque (ca. 
1584) , uhicada en la iglesia de San Roque, tle la L oru- 
pànía de Jesus, en Líshoa {Fig. 4). Más reciente que la 
AJoracióti Jc los pastores de António Campeio, la compo- 
sición de Dias es curiosa mente más teatral o artificial en 
i-l trata nnen Lo de los movmúentos y de los espacios, más 


I' UA L OSTA, The . \ t!ÍhfuHu *?/ dn : \r1 P<ainimij f 1 967 , p. 265 . 

^ iMm. 

** V ÍElííiAO (et!.), A Ptnímt manemsLi ..ii/*. c/t ., p. 229, caL 23, 

g l M. SHKRCKA COXTCRA?, *Q eixo pictóricoSiíviltm-I nu Biviilo XVI: Fe*ncÍBCti Yl'McÇí»3 c Vfttfr * Pcreiraó 1995. 
|rl J. A, 5l:.VUKA, "FranctíCij Veuegag e a stu |í.iirtc] lI.i Imacnltulii n.t i^ruj.i Je Kíi Svriliorâ Lux, cm CamiJ.ó* f LÇSB. 


cercaria a una estética manierísta, Gaspar Dia? tamhién 
se apoyó en grahaJos, una práctica generalizada en los 
artista? portugueses de esos siglos. El perro con el pan 
en la? fauces, a la izquierda, está probahlemente inspi¬ 
rado en el huril de Alherto Duxero, Sun Eustaquío (cu, 
1501), míentras que la perspectiva arquitec tón ica de 
la derecha equivale a un gr ah ado de los ner manos Yan 
Doe tec um a partir dei dihujo de 1 lans Vredeman de 
Vrie? (152Ó- l 609), Je una serie de modelos para ín- 
türsiíi r cuya primera edieión liahía sido realizada por 
I lieronymus Coch entre 1 560 y l 566 y cuya segunda 
edición (realizada por I lieodoor Galle, 1601) lleva el 
título Va riae A rchitcctunic FormaeA 

Oiros artistas, reconocidos o no, tamhién traha- 
jaron en Itália y Espana, como Amaro do Vale (m. 1550- 
J 619). Caso particular es el de Francisco Venegas (activo 
en 1 582- I 594), seviüaiio de nacímientoy de forma- 
ción que llegó a Lishoa poco después de 1567 y desa- 
rrolló toda su aclividad conoci da en ti erras portuguesas. 11 
Venegas fue alumno dei romaníaèa sevillano Luis de Var¬ 
ga? (ca. 1 505- 1 56 /}, cuyo espíritu influyó en la pintu¬ 
ra portuguesa. Venegas ejecutó para el retahlo de la ca pi I la 
mayor de la iglesia de la Luz de Carnide, en Lishoa, una 
Alegoria Jc la TnntaculaJa Concepciâit (Hg, 5) directa- 
mente inspirada en el euadro de Vargas en la catedral 
de Sevilla, el ciml es una versión Je una composiciiSn de 
Vasari Je I 540-1 544 (Gallería degli l lli/.i, Floren- 
cia) La Vifgen, en el árhol dei conocimiento dei Bien 
y el Mal, es la nueva Eva que vmo al mundo para salvar- 
nos dei pecado de nuestros primeros padres, representa¬ 
dos en Ia hase de la composición. Como ha puntualizado 
José Alherto Seáhra, la desnudez de Eva suhraya su pa¬ 
pel Je “seJuctora e instigadora dei pecado original", y 
es, por lo tanto, iiecesaria para caracterizar cabalmente 
su respoiisahilidad en L perdición dei género humano. 
Sea como sea, el desnudo, más osado que en Vargas e 
incluso que en Vasari, es único en la pintura portuguesa 
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de la época y no deja de sor prender en el altar niayor de 
una ígiesia, precisa mente en el sentido en el que lo pros- 
cribían los dictámenes triden tinos* 

Fernao Gomes (1548-1612), espanai, extre- 
meüo de Albuquerque, fue otro destacado pintor de esc 
periodo. Arribo a Portugal en 1570, ano en que retra¬ 
to a! poeta Luís de Camões en un dibujo dei que apenas 
se connce una copia, 11 Su Ànundación {Fig, 6) r en el 
monasterio de los jerónimos de Santa Maria de Belém, 
en Lisboa, representa al arcángel en adoración frente 
al Verbo ya encarnado en el seno de Maria, como lo in- 
dican !a inscrípción dei emblema de la I rinidad, “verbum 
caro factum esE (Jn 1,14), y la lámpara encendida en el 
eje central de la composición. Se trata sín duda de una 
de las pinturas portuguesas más representativas de la 
Cl >11 trarre forma religiosa, directa mente relacionada 
con el culto eucarístico, de extraordinária importância 
en el país a partir de ese momento. Es posible que Fer- 
não Gomes incluyera su autorretrato en dos cu adros 
dei último decenio dei siglo XVI {Àscenàan, ca, I 590, 
Musco de Arte Sacro, Funchal, y Pentecostês t ca, 1592- 
I 595, catedral de Portalegre), Io que indica una nueva 
con ciência dei artista —típica de la época—de su pro- 
pia individualidade 

Entre los principal es artistas que trafcajaron a 
princípios dei siglo XVIf se encuentran Amaro do Vale 
(eu. i 560-1619), quien también viajo por Espana e 
Italia (puede ser que hava trabajado en El Escoriai), así 
como el más prolífico pintor dei período, Siinào Rodri¬ 
gues {ca. 1 560- 1629), maestro de un importante tal ler, 
quien se formo en la bfadición local, apoyándose con 
Ireeuencia en grabados italianos y flamencos, Ambos 
anuncian el naturalismo, cuyos elementos asmulnu con 
mayor o menor convicción. De Simâo Rodrigues y su 
tal ler es una seríe de pinturas en los espaldares de la ca- 
jonería de la sacristia de los jerónimos; son interesantes 
ejerciciós de constmcción narrativa, con sendas ligu- 

pç Fhrnâo Gomes 
Ànunaación i ca. 1500-1600 
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ras, espacios y tiempos diversificados, y eomplejos fon¬ 
das d e arqu i te c tu ra♦ 

FIGURAS Y TEMAS DEL SEISCIENTOS 
La transiõión bacia los naturalismos, realismos y tene- 
brisraos que caracteriza n el primer terei o dei si¬ 
glo XVII transcorre, como siempre en la historia 
dei arte português, gin grandes cri sis. En una 
época de profundo, generalizado y asumido “bi- 
língüismo cultural", estas tendências están inte¬ 
gradas en la tradición hispânica. Hacia Espana 
— Madrid y Sevilla, principalmente— viajan 
abora los pintores lusos y, en comparaclóii con el 
periodo anterior, son muy contados qiiieues con- 
timiarán el viaje a Italia. Así, no es fácil encontrar 
Ia buella de un caravaggísmo derivado de con¬ 
tactos personales con Ia obra dei maestro italiano 
o, lo que no deja de ser signi ficativo, eôlo después 
de mediados dei siglo y no directainente, como 
be puntua1 1 zade > a prdpósiL i> de Marcos da Cruz. 1 2 
Los naturalismos se anuncian, como be senala¬ 
do, en Ia obra dc Si-mão Rodrigues y Amaro do 
Vale. De la mano de este último es una serie de 
ángeles y Doctores eu los arcos de la nave de la 
iglesia jesuíta dc San Roque, en Lisboa, de í 6ü2, 
en los cuales el pintor mani besta las nuevas ten¬ 
dências en el tratamiento de la luz, las físonomias, 
Lis rapas y los abjetos, de manera más decidida 
que sus contemporâneos. 

Despiiés, progres Iva mente, con envios desde Es- 
pana de obras de V arduebo y Zurbarán y con estancias 
dc los pintores en Madrid y Fevrlla, la pintura portugue¬ 
sa asumiú un nítido carácter bispánico que perduraria 
basta el fln dei siglo, décadas después de la Restauraeióii 


31 V ShjíRAC y V ÜRAÇA M -i ,'JBA, o Gorníí a & mtmtc Jc C ífVFíJi 1 ] qfiÚ. 

32 L, m Mor a\ Sobeal, 'Rtá ircouvcrfcír Ji j Mfirciw Jn ^ raz (c. 1610 - 1653 )', 2001 . 
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de 1640. En el último terei o dei seíscientos se inani- 
fiesta Ki que para abreviar puede designarse como el ru- 
benismo: Ia tendência bacia el co 1 or i sm o f el abandono 
de la primacía dei dibujo, la dísolución de la forma y el 
gusto por formas anebas y movidas* El fenómeno se ge¬ 
neralizo en lodo el Qccidente, tanto en Europa como 
América, y no me parece que pueda adjudlcarse en el 
âmbito bispánico a un único centro (Madrid o Sevilla) 
Ia responsahilídad de su diíusión* En fin, ciertas serial es 
de ruptura surgen antes de doblar el siglo como el inte¬ 
ires por ei academicismo francês y luego por el clasicísmo 
barroco romano, referencias que cierran cl ciclo bispá- 
nico de la pintura lusa. 

Sin embargo, ei naturalismo asumió un nítido 
carácter dei seíscientos en las obras de André Reinoso, 
José de Avelar Rebelo, Gomes Eigueira y, más tarde, Jo¬ 
sé f a de Óbidos (o de Ayala) y Marcos da Cruz* Reinoso y 
Avel ar sou los dos pintores más importantes de la pri¬ 
mera mitad de! siglo. 

André Reinoso (activo en1610-1640) fue el 
autor de una obra muy considerable, lejos aün de baber 
sido completamente catalogada yestudiada, Colaborador 
de Simâo Rodrigues, Reinoso "imito con más acierto la 
[mancra] italiana", según Félix da Costa, pero sin duda 
adem ás debe baber éstudiado con atendón Ia pintura fia- 
nietica coeva. Sus rostros redondos y regulares reciier- 
dan las fisonomías de los grabados de Wierix y, por otro 
lado, su obra más conocida y reprodueida, Ia serie de san 
Francisco Javier, con ínmunerables figuras de pequenas 
dimensiones mmuciosamente observadas, bacen pensar 
que el artista conocía Ia pintura flamenca sobre cobre de 
pequeno formato, tan abundante en Portugal* Àd mira¬ 
das desde siempre las dieemueve pequenas telas sobre la 
vida de san Francisco javier (cu, 1 61 9), en los espalda¬ 
res de los cajones de la sacristia de Ia iglesia de San Ro¬ 
que, constiLuyen la primera serie pintada sobre la vida dei 
santo jesuilaJ ^ Con veintiséís figuras reunidas en un es- 


pacio reducido, el San Francisco Javier resucitando a un jo- 
mn (Fig, 7) es una de las composicíones históricas más 
ambiciosas y complejas de la pintura portuguesa de Ia 
primera mitad dei siglo; ade más, por los trajes y tej idos de 
ciertos personajes, revela un in teres por el conocimiento 
de la real ida d oriental, raro en la pintura de la época. 14 
El e li adro Los tnilagros de san Francisco Javier de Rubens, 
por cjemplo, pintado en 1ÓI.7-1618 para la iglesia de la 
é. ompanfa en Amberes, muestra al santo delan te de una 
arquiteetura Occidental y a unos orienta les representados, 
como habitual mente sucede, corno turcos. Por cierto, en 
la sede de la Gmipanía en Portugal, Reinoso disponía de 
información privilegiada sobre el Oriente, y adem ás Lis¬ 
boa era una ciudad en la que circulaban abundantes pro- 
duetos de las distantes lierras donde Francisco Javier 
ejerció su apostolado. El pintor pudo baber utilizado los 
grabados sobre eostumbros y gente de diferentes regiones 
deÀsia, el Itinerário t de Jau Huygben van Linscboten, eu va 
primera edicíón fue publicada en Ámsterdam en I 596. 

Del arte de André Reinoso —v de la sensíbili- 
dad religiosa o devocíonal de su ti empo— es una ber- 
mosa pintura reci ente mente identificada, una Sagrada 
Família {Descanso en la fuga haaa Egipto) , dei Museo de 
Aveiro 1 ^ (Fig. 8). La Virgen es una de las más bei las fi¬ 
guras fe me ninas de la primera mi ta d dei siglo, con ropas 
de colorei? aún marúeristas; la cesta con peras en la parte 
izqu íerda es un bodegón de rara fuerza naturalista. El 
snn José joven en la pose de la Melancolia es tambiéii 
común en Reinoso* Esel tema dei desengano propio dei 
siglo ibérico, compartido por la uonrisa triste de Maria, 
liei a escena, en suma, solo en aparência bucólica, pues el 
tronco dei árbol roto en la parte superior parece indicar 
el trágico destino dei Nino. 


13 V. íekh.U . A bnda M > Françiaci' Xavutrpala pintor AnJré Rcinoeo, 1993, 
u L, r>1: Mor líA ÊeBÍLAU Pintura portuguesa Jo sJculo SVJh 20Ü4, pp. ! 85- 1 86, caL 68. 

» flÁL, pp. 140-14L«t 45. 
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José do Avela* Rebelo (activo en 1630-1657) 
íue et retratista dei rey restaurador Juan IV (reínó en 
I 640- I 656), El retrato Don juan IV, retj de Portugal 
(Fig, 9) de I 643 es tan característico de su tiempo como 
lo fue ei dei rey Sebastián de Rolán Moys. Entre uno y 
otro casi se babía olvidado en Portugal la tradíción dei 
retrato de corte. Guando sürgtó Ia tiecesidad de repre¬ 
sentar a un nucvo soberano, con atuendos militares in- 
dispensables para Ia imagen pública Jel comandante en 
jefe de los ejércltos en tíempos de guerra, Avelar Rebelo 
no podia dejar de referirse a la tradición dei retrato na- 
eional, tradición tanto portuguesa como espanòla. 1:1 ar¬ 
tista realizo entonces un retrato equivalente al Felipe l\ 
de Velázquez de í 627- 1628 (í lie Jobn and Mable Ring- 
ling Museum of Art, Sarasota), pero al mismo tiempo, 
muy distinto: si es la primera vez que don Juarr IV posa 
para su pintor, tambien es la primera vez en más de se- 

Josi: im Avèlak Rmxo 
I hm juan IV, ray Jú Partugat l 643 

Cnl. Policio ÍWal Jr Vila Viv OM, I \ r r t n u,i I 


senta anos que un pintor português realiza el retrato de 
un rey, En este sentido, ei cu adro representa Ias dificul¬ 
ta des propias de aquellos Liempos y la ínestabilidad de 
un género pictórico que trata ba de recuperaram. 

V uríoso y significativo es el retrato de Don Álfon- 
$o VI, infante (Hg, 10}, tambtén de Avelar Rebelo, dei 
Museu de Évora. El príncipe recite o entrega con la 
mano derecba una vara con punta metálica a un laCayo 
negro, en preparación para un ejercicio de carácter mili¬ 
tar (probabl emente de equitación),mientras dirige Ia mi¬ 
rada bacia el espectador. En la realídad, don Alfonso era 
incapaz de ejecutar tal gesto. À U edad de cu a Iro anos, 
el Infante Inibia sido víctima de una enfermedad que lo 
dejó ciego dei tíjo derecbo y para liz ado de eso mismo 
lado, v por couaiguiente no podia mover la mano ui el pie 
respectivos. Con la muerte en 165 3 dei príncipe berede- 
ro don leodosio, don Allonso fueel sucesorde Juan IV. 

* íP | José im ÃvmAR Khhhi.o 
Dem Alfonsii 17, mftwU r ca. 1653 
Col, Mu*i'n Úv PvOOi, ÈWhstfi»! 
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El euadro tiene entonces la clara intención de recons¬ 
truir la itnagen dei futuro monarca, de demostrar que 
estala perfecta mente capacitado para asumir las funcio¬ 
nes de gokierno, lo que, desafortunada mente, la historia 
se encargaría de desmentir El nino negro que acotnpana 
al príncipe es un motivo que aparece por primera vez en 
el retrato de la princesa DonaJuanaJc Áustria (o Je Por¬ 
tugal ), madre de don Sekastián, ohra de Antonio Moro 
(1553, Museo de Bei las Artes, Bruselas), y tpje se manfcie- 
ne después en Ia tradición espano la; a veces, los 1 ac avos 
se transforman en enanos con más o menos anormalida¬ 
des físicas o mental es, La funcíón de reproducir estos 
elementos aparece, quizás, más evidente, en una okra 
de Àntliony vau Dyck, Hmriette Je Lorraim { 1 634, 1 kc 
Iveagk Bequest, Kenwood House, Londres): la piei oscura 
dei ena.no que entrega una cesta con flores a Henríette 
realza la klancura, la kelleza de Ia elegante aristocrata, 

Baltazar Gomes Figueira —artista poco cono- 
cido como padre de Josefa de Õkídos— introdujo en 
Portugal una modal idad dei naturalismo sevillano an¬ 
terior a Zurkarán v Velázquez* Gomes Figueira fue en 
real idad un pintor de mérito, que estudió y aprendió su 
arte en Sevilla, muy prokaklemente en el taller de Fran¬ 
cisco de I lerrera, el Viejo* Guando regresó a Portugal en 
1634, pinto lucra de los grandes centros, en Peniche, 
Ohidos y L oimkra, ohras que evidenciakan el arte de su 
maestro y, más aún, dc Juan de las Roei as. 

E\RvDamJ(Fig. 11) es uno de k>s lienzos me- 
jor conservados cu cl techo de la eapilla mayor de la iglc- 
sia de Nuestra Sen ora de Àfuda, en Peniche, un pucklo 
dc pescadores en la región dc Óhidos, al norte de Lis¬ 
boa*^ Se trata dc una serie maríana dc nueve líenzos 
distrikuidos en tres filas en la techumkre con cassoni dc 
madera* 1:1 tema principal que, como es sahido, sólo en 


wrie, tot.iliin.-nlf tv^E.iMr.nJ.i. aparece y tíe aiiiili^a pur primetá virz t'n pp. 91 - 105, cnL 24-32- 


1 950 se volvió dogma, es la Asimdón y coranactón Je la 
Virgeri (Lig* 12}* La serie es una ohra de apologética vi¬ 
sual, típica de la militância postridentina, que demuestra 
con argumentos históricos y teológicos cl papel central de 
L Madre de Dios en el proceso dc la redención. La argu- 
mentación histórica la constituyen el Sacrifico Je Isaac, 
Elsuéfio Je Jacob, el Rey DaviJy la Adoracián Jelcardero 
místico, historias que, según san Mateo, resumen Ia genea¬ 
logia dc Jesus (Mt 1,2-6). Dos dc ellos, Jacok y Davi d, 
ade más tienen un significado mariario; remi te n al carác¬ 
ter ascensional dei primera como tema central y a David 
como referencia de la Turris Davidica dei Lantar de los 
Cantares (4, 4) y dei Salmo 60, símbolo kien conocido 
de Li Virgen, incluído en Ias letanías. El gesto astuto de 
David expresa una dokle función; apuntando kacia la to¬ 
rre, muestra al raismo ti em po el euadro de la ÀsitncÍôn t 
designando así a aquella en cuyo vientre va a encarnar el 
eordero (el último euadro de la serie). Por otro lado, la 
argumcnlación teológica es representada por los cuatro 
Doctores de la Iglesia latina en los cantos, pilares sirnbó- 
I[cos dei edifício de la iglesia* 

Los cíelos dc propaganda y glonficaeión de la 
figura dc la Virgen Maria stm abundantes en cl arte ka- 
rroco português y krasileno; algunos scrán estudiados 
más adelante* Las distintas ordenes religiosas, antiguas 
y modernas, tarnkién ceie k raro n en series de cu adros a 
sus santos, o a figuras en instancias de keati fieación o de 
canonización, un fenómeno que hay que relacionar con 
el Jesarrollo a, i, ! íagiografía en la época postridenti- 
na* Los ciclos de pinturas, azulejos, relieves, etcétera, 
muclios dc ellos conservados aún in situ, constituyen 
uno dc los temas favoritos dd arte discursivo y retórico 
dei Barroco, 

Ln Ia ciudad de Aveiro habia, muy cerca nos uno 
dcl otro, dos monasterios dc la ardeu de los predicado¬ 
res, uno masculino y otro íemeuino, ambos decorados con 
series dc do mini cos ilustres* Ln el convento femenino 


P* BaI.TAZAC ComIIS PtGUÜlKA 
Aruncnín u cmniádtl ae Ai 1 f inpen t ca, 16 SÍ' 

de Ni»*m Stíiiíiur» tia Ajuita, ÍVitk 4 u>* Purtugá 


[% JiJ Ru t \ l\k Gomi s Fjüijeír.s 
Hl Rey DaviJ, 1635 

Je Nt+MMi ímtuTil iIa Ajttitd* IVnicke, p.-rhi^jl 





























712 PINTURA DE LOS REINOS | íMitiiJaJcs çpmpartiJas 

\ 



de Jesus, donde en la actualidad funciona el mu sen de la 
ciudad, se edifico a partir de ] 619 una ca pi I la protaL le¬ 
niente ocbavada, cuya decoracíón, realizada por António 
André (ca. I 580-ca, 1 Ó54) r constituía una extraordi¬ 
nária galeria de exaltación de la ordem La llamada ca- 
pilla de Santo Domingo y de los Santos de la Orden, de 
pequenas dimensiones, desmontada bace mucko, com* 
prendia tres series distintas: una decena de pinturas en 
las paredes (seis religiosos y cuatro religiosas), nueve 
en e 1 teclio piramidal oc liava do (cinco bombres y tres 
mujerea con santo Tomás de Àquino en el oclágono cen¬ 
tral), ademãs de un retabio con siete pequenos episó¬ 
dios de la vida dei santo fundador (tres en la predela y 
cuatro en el cuerpo dei retalio) y cuatro figuras en los 
pasiüos lateral es (dos bombres y dos mu jures ). 11 

Esta decoración coincide con el comienzo de las 
nuevas canordzaciones en Roma, después de Ia larga in- 
terrupcíón ocasionada por la crisis de Ia Reforma. En 
cada una de las series había santos portugueses, para pro¬ 
mover su candidatura a los altares, por Io tanto, los cua- 
dros portugueses constituyen cl motivo principal de la 
decorâciôn* En las paredes esta ba una de Ias glorias de 
la orden dei siglo anterior, el arzobíspo de Braga, Dou 
fray Bartolamé de !os Mártires, respetado conciliar du I ren- 
to, n ac ido en 1514 y fallecído en I C>90 (beatificado en 
2001), En el teclio aparecen las figuras de San Gonzalo 
de A marante (cu. 1187-1 259) (Fi g. I 3), beati ficado en 
1 561 , y la rebgiosa más emblemática de Aveiro, la Prin¬ 
cesa Santa juana (1 452- 1 490), beati ficada en I 693, 
quien vivió en ul convento de la ciudad sus últimos anos. 
En el retabio, António André represento ai célebre mé¬ 
dico Fray Gilde Santarém { I I 85?-1 265) (Fig* 14), figu¬ 
ra mítica de los dominícos, A Iray Gil se lu ba Itamado 
ul ‘FausLo português", pues según cuentan las crónicas, 
un sus tiempos de estudiante liabía firmado un pacto 
con el demoiiio; pero recupero la comprometedora cé¬ 
dula gracias a la intereesión de Ia Vírgen, cédula que 


[Bt H| Axtoxio Asitien 

Fray Gil Santarém, ea. I Ul 1625 

Ci.il. tlu Àvtíiro, PttrhljJal 
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en seriacon su mano izquierda, Gil de Santarém desta¬ 
cei en la província dominica de Espana, fue el segundo 
prior provincial y, entre 1257 y 1261, província 1- Des¬ 
de el punto de vista formal, las pinturas de António An¬ 
dré son obras de transicícm; apuntan timidamente bacia 
el naturalismo, pero aún revelan su deu da con el idealis¬ 
mo dei quimentos, y basta dei antiguo paisaje nórdico 
revisado por los especialistas flamencos de {inales dei 
siglo XV], como puede observarse en la base de la pintu¬ 
ra de fray Gib Por su parte, el paisaje dcl Sun Gonzalo es 
en verdad mteresante; una representado n realista, o por 
lo menos verosímil, de Amarante, con el celebre puente 
construído por el santo y, dei lado izquierdo, la iglesia a 
él dedicada, terminada a principios dei siglo XVII. Es un 
caso aislado de paisaje naturalista en la pintura portu¬ 
guesa dei se Sedentos, 

Marcos da Cruz (ca. 1610-1683), reciéii recu¬ 
perado en la Instaria dei arte, marca en la pintura por¬ 
tuguesa el clímax de un tenebrismo de características 
caravaggistas indirectas y anuncia en sus obras más tar¬ 
dias las iiuevas tendências colons tas dc finales dei siglo. 
hjemplo de su fase tenebrista es la IncrcJuhJaa ae santo 
Tomás (Fig. 1 5), con el santo arrodiliado introducien- 
do los dedos en la llaga de Jesttcristo, motivo de larga 
Lradtdon que iiicluye muebo de la pintura espanola y 
portuguesa, así como dei cu adro caravaggista derivado 
dei protntipo perdido otrora en Potsdam, Alemania (con 
el santo dei lado dereebo) o de la vcrsión en el Mu se o 
Regional de Messina, Italia (con el santo dei lado izquier¬ 
do), La eomposieum de Marcos da Cruz se relaciona 
coii el grabado en madera de la Pequena Pastón de Alber¬ 
to Durero con liguras de cuerpo entero, tipologia adap¬ 
tada porei pintor portuguêsy, entre atros, porSebastián 
López de Àrteaga en el cuadro de la Pinacoteca Virreinal 
dei Museo Nacional de Arte de México. El lieuzo de Cruz 
integra un ciclo sobre la vida de Jesucristo, ubicado en 
el teebo de tal la dorada dei siglo XVIII dél coro alto dtd 



antiguo convento de Ia Madre de Deus, en Lisboa. Cons¬ 
ta de quince lienzos en cinco filas que siguen, ires a tres, 
un orden sencillo: ín fane ia de Jcsús, vida activa (nu lo¬ 
gros), pasióu y vida gloriosa. 

Para el convento franciscano de jesús factual 
iglesia de las Mercedes), en Lisboa, Marcos da Cruz pmtó 
doce episódios de !a vida de san Francisco. 1 no de ellos, 
El papa Nicolâs V J.escuhrienap cl cajá ver Jc san Francisco 
(Hg. 16), fecién restaurado, es una de las mejores obras 
dei tenebrismo português. Ld composidón presenta un 
contraste violento entre el primer plano y el fondo, que 
no fia permitido, durante muebo tieiiipo, Ia identifica- 
ción correcta dei tema (en la iglesia, cl cuadro está muy 
poco iluminado); parece derivar de la obra de Laurent 


1 v /ivX np . 50-59, cat. 5-9 y PP . I 74-179, cai. 61 ^>4, 


[P** 1 M Axtómio ándhü 

Xiipí Qánzafo Je ÀftiáKtrtia, ar, 1619 - 16,25 
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de la Hyre de I Ó30, en el Muaeo cie Louvre, Francia que 
Marcas da Cruz pujo Laber coxiocido a través Jel gra- 
bado Je Pierre Landry. 

lambíén con contrastes Je elatoseuto, y cerca¬ 
ria a ciertas fórmulas Jel cara vaggi sino i ater nacional 
(persanas alreJeJor Je tuia mesa en un prímer plano, 
muy cercano al espectador e iluminación interna), es la 

atra BêneJictus (Fig. I 7) J e Jósefa JeÓW os ( 1630- 
1684), 1 111 a Je Baltazar Cromes Figueira, célebre en su 
tiempo y basta liace poco figura mítica Jel barroco por¬ 
tuguês» El cuadro, Je 1674 f es prátícamente contempo¬ 
râneo al papa Nicolãs V Je Marcos Ja L ruz, y comparte 
con él concepciones Je un tenebrismo radical, porque 
—como Ire demostrado— en ambos casos así lo exige 


1* ttnl. pp- 1 30-J 32, cai 4L 

R. Rl [Z GOMAR et aL r C&tâhgo çomtiniad# d$l jLvrcv dei Mu*ea Nacional X? .Wp, Nuava hspínta lt, 2004, pp. 86 (Inv, 
292 /) y 90, rcfpgctivú mente, 

1,. pi: Moura Sobrai., Pintura c pov&a *m época 1994 y r mArc todo, L i>E Moura SoüraL ((4.), Pwitc OoúSíc ^ 

u cukura do MU tempo f 1020-1 703), I 998, 


rígurosamente la narracióti. ^ El papa Nicolás V bajo 
durante la nocbe a la cripta Je la iglesia inferior Je Asts, 
Jescubriendo al santo de pie, como si estuviera vivo, so¬ 
bre su túmulo. Por su parte, Joseía, más que una comida 
(cl cuadro se interpreta general mente como una Divina 
cena) f pinto en realiJaJ la benJición Je los frutos Je la 
natural eza, una representación crístiea Jel B&nedictus t el 
bimno Je acción Je gracias integrado en el oficio divino 
cotidiano. Recitado a las laudes, antes Jel nacimiento Jel 
sol, el violento claroscuro anuncia la vemda Jel Salva¬ 
dor, la Luz Jel Jía o la Luz Jel Mundo. Más alia Je los 
Se Juctores efectos formales, el tenebrismo es elemento 
narrativo y simbólico primordial cuando se trata Je com- 
prender el senti Jo Jel cuadro. El BeneJhtus es también el 
tema Je algunas obras americanas que, a mi parecer, no 
haii sido basta ahora correctamente interpretadas: un 
cuadro Je José i Ai-, íbar en el Museo Nacional Je Arte 
Je México, y otro Je Miguel Cabrera en el templo Je Lo- 
reto en la Ciudad Je México, identificados como Lá hm- 
Jiãón d&la En los dos lienzos, unos ángeles llegaii 

con platos o cestas Je frutos, "todos los vegetales Je la tie- 
rra" (Dt 3,4); y en el centro Je la mesa Je ambas repre¬ 
se ntaciones, como en el cuadro português, está el salero 
propio Je la celebración: Vn todas tus ofrendas presen- 
tarás la sal* (Lv 2,1 3). 

Con la rureva estética proveniente Je Rubens, 
típica Jel último terei o Jel siglo curopeo y americano, 
Bento Coe Ibo Ja Silveira (cu. 1 620- I 708), aki nmo Je 
Marcos Ja Cruz, rompí ó defini ti va mente con la tradi- 
ción tenebrista. Célebre en su tiempo, literato y mlembro 
Je L Academia Je los Singulares Je Lisboa# que en 1 570 
le dedica una sesión Je homenaje, pintor Jel rey desde 
i 678 , fue probablemenle el artista más prolilico Je toda 
la bistoria Je la pintura portuguesa.20 | m ejemplo Je su 
obra, Je sus cuali Jades y debilidades, es la Estigmati- 
zaçiéfi Jc sati Francisco (l H ig. 1 8) ubicada eu la iglesia Je 
la Madre Je Deus, en Lisboa, antiguo convento Je las 


JF.g 15] Marcos üa CW7, 

ittcredtddid X> tanto Túmâ», im-fliiuln* acl eiglo XVII 
IgLcui* Jr Ja Madri- àe Deu#, ÜiJk», Porhig*! 


ffi* [t '\ Marcos da Ckiv. 

E$ papa NkoIòs V doíciihrktido d OiiJãt í'r d'£ori Fwnasccii ixi. 1674 
cíi.- SiMihura iLr Ml-iy£p, Purlufal 
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cia risas.- 1 La composición es espeetacular, coii espacios 
anchos y ahíertos, rica ea eleta lies pintorescos (capílla y 
cruz-árbo! cie vida, riachueío con puentecito, figuras de 
monjes, vanitas con liliro y calavera) que transíorman 
una visión mística en un espectáculo para los ujos, una 
sensualidad de las historias sagradas, rasgo coinún de 
Coelho y de inuchos de los artistas contemporâneos. 

Bento CoelKo ocupa en el arte português un lugar 
com para Kle a Valdés Leal o Mal ias de Arteaga en Espa- 
na y a Cristótal de Villalpando y Juan Corrêa en Méxi¬ 
co. Todos estos artistas maniíiestan un gusto idêntico por 
el color y las formas ahocetadas, una rapidez de ejeeución 
que pone al descuhierto debilidados en el diKujo, la pers¬ 
pectiva y la anatomia; características que confieren tmi- 
Jad, un aire de família, a la pintura de luiestras regiones 
liaeia finales del siglo XVII, de la cual sotresaleii única- 
niente unas cu antas figuras excepcional es. Sòn, en suma, 
típicos de la fase final dei Karroco hispámeo dei seis- 
cientos. Lodos estos pi ntores ejecutaron eomposieiones 
alegóricas destinadas a ilustrar conceptos teológicos o 
doctrinales a veces difteiles de interpretar y menos co- 
munes en otras regiones dei mundo católico. 

En el palacio episcopal de Castelo Branco, en la 
zona fronteriza dei centro de Portugal, Bento V oellio 
dejó unas singulares alegorias identificadas haee poco.--- 
El palacio construido a Sinales dei síglo XVI era en rea- 
lidad una residência de in vier no de los oLispos de la 
vecina y serrana eiudad de Guarda, Las pinturas se en- 
cuentran en el tecKu de la capilla dei palacio, una estrue- 
tura de casso nf de madera con ocKo paneles de grutescos 
con emblemas maxianos, prohaKIe encomienda dei obis- 
po don fray Luís de Silva, protector dei artista, El panei 
dei centro representa las Armas Jc la Castidad (Kig. I 9), 


21 L Jc Moura Sobral íetÜ, Bznfa Coctho. . op. at., pp, 572-375, cai. 68, P.ira L P, Beniíioues ^ jaíí igreja da 
Madre da Datus, História, üàmamaçào mstiiuia, 2002 , 

11 L. ’?l: Nk vl K\ > .MIRAI, Pintam perluijueâa ..,, úp, ctjL, pp. 54-3Ó. 

23 C- Rípà, ícoitiiLwit, 1996, L L p. 3 82, 


que ti ene como motivos principales las figuras dei De¬ 
sengano y de la Castidad. La primera, apuntando bacia 
la calavera que 1 leva en Ia mano JerecKa, evoca la eadu- 
cidad de las cosas mundanas, es una vemita. La respuesta 
al desengano dei mundo, a Ias (des)ilusiones de los sen¬ 
tidos, terna tan profundamente ihorobarroco, es repre¬ 
sentada en el lado opuesto por la Castidad, que trae en los 
Krazos cilícios, disciplinas y grilletes. El sentido de esta 
alegoria radica en el pensam iento to mista, pues santo 
Tomás de Aqui no, siguiendo a san Agustín, transformo 
a la Castidad en una verdadera yirtud, ideas que Kallan 
eco en Cesaxe Ripa: "Virtud que consiste en el castigo de 
la carne o de la concupiscência, mediante la cual el hom- 
Lre, purificando sus manciias carnales, alcanza la pure¬ 
za”. 33 Desde el punto de vista formal, esta curiosa oKra 
u? una de las pinturas de Bento CoelKo que más remiten 
al arte sevillano coèvo y, particularmente, a las decora- 
ctones de Valdés Lea! y Je su Kijo Lucas Valdés para los 
Ve n e ra K1 es S ac e rdotes. 

La Eucaristia y el arte 

Las reformas Je origen tridentino continuarem temen¬ 
do consoçuencías en la decoración de los tem¬ 
plos durante todo el síglo XVII. El progreso dei 
culto eucarístico, por ejemplo, lleVÓ a Ia Ctea- 
ción alrededor Je 1670 de un tipo de retaldo 
monumental con colnmnas salomónicas y ar- 
quivoltas de medio punto dei misnio orden. 
Abandonando el anterior sistema de registros 
horizontales y pasillos vertical cs con pinturas, 
el retafclo ahora ostenta una triKuna en su cen¬ 
tro con un Trono eucarístico", especificidad de 
es a devoción dei ha rr oco luso-Krasileno. A me¬ 
diados de! siglo pasado, los críticos y los histo¬ 
riadores hahlatan con exaltación de un ‘estilo 
nacional português a propósito de este tipo de 
altar. En realidaJ, se trata de una modal idad dei 
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barroco salomónico internacional, que con más 
oh) et í ví da J se puede designar como el primor 
barroco salomónico português (ei segundo co¬ 
rrespondería a Io que se conoee por * barroco 
joanino” —en alusión al rey Juan V—, que aban¬ 
dona Ias arquivoltas salomónícas). 

Las tribunas suelen rematar con grandes lienzos 
de acuerdo con ei calendário litúrgieo, y con frecuencia 
se utiliza para ello la Ü!t ima Cena, la evocacmn más co- 
nocida y común de la temática eucarística, 24 Sin em¬ 
bargo, la complejidad de este tema llêvó a las autoridades 
religiosas y a los artistas a la elaboración de propuestas 
iconográfieas y a Ia aparición de temas que no existían 
en otras regioncs. Lógicamente, Bento Coelho, e! prolí¬ 
fico pintor oficial dei último terei o dei siglo, está aso- 
ciado a distintas creaciones de este tipo. A eonlinuaeión 
analizo dos de ellas. 

En la iglesia de la Encamación de Ameixoeira, 
en los alrededores de Lisboa, la capilla mayor fue deco¬ 
rada entre 1693 y 1702 con un tema raariaiio-euca- 
rístico 2 ^ (Fig. 20), El teeho de madera en bóveda de 
canón está pintado con grutescos, sendos emblemas 
niarianosy, al centro, un gran óvalo con la representa¬ 
do n de la Aminciaciân* La parte más novedosa son dos 
grandes lienzos de Bento Coelbo en las paredes latera- 
les, encuadrados por anchos marcos de tal Ia dorada, que 
constituyen un elemento típico de la época, Del lado 
izquierdo, se encuentra un cuadro que a mentido se ba 
confundido con la Multiplicadón de los panes, qutzás ins¬ 
pirado, por lo menos en parte, en el conocido grabado 
con esc tema de Adriaeii Collaert, según Martin de Vos, 
tan utilizado en nuestras regíones (por ejemplo, por Cris- 
tôbal de Vil laI pando en la iglesia de La Profesà de Méxi- 
ci>), 2<> En la parte inferior dei cuadro aparece una larga 
inseripciún latina tomada dei Evangelio de san Juan con 
una parte truncada dei Discurso dei pan de vida: Hic est 
pauis, qui de caelo descendít, non sÍclií manducaverunt 


vivet in a et er num” (“Este es el pan que haja dei eielo para 
que si algiúen come de el no muera. j.. d Si algimo come 
de este pan, vi virá eterna mente*) (Jn 6,58). El cuadro 
representa el tema poco común dei Discurso de!pan de 
vida (Fig. 21). Inspirado en el mismo versículo, \ illal- 
pando pinto una Promesa de la Eucaristia (La Proíesa, 
Cúidad de México) totalmente diferente dei cuadro por¬ 
tuguês, El pintor mexicano se concentro eu el diálogo 
de Jesus con Pedro, mi entras la aparición de la Sagrada 
Forma en el eielo Pliic est pauis qui de caelo descendit*) 
introduce en la composición un cariz alegórico y triun¬ 
fal ista ausente en Ia obra de Coelbo. 27 

Enfrente dei Discurso dei pan de vida, Bento 
Coelbo represento a Cristo sentado Jistrihuvendo pan 
a I reded o r s uyo, e p i s< xl i o que po d rí a parecer u n a / nstitu i- 
ción de la Eucaristia, La verdad es que no son los aposto¬ 
les qui enes aeompanan a Jesús, sino hombres y mujeres 
de distintas edades y condiciones, entre ellos un rey, La 
pintura tncluye una inscripción dei bimno eucarístico 
atribuído a santo Tomás de Aqui no, integrado en la li¬ 
turgia de la fiesta de Cor pus Cbristi: “Sumit unus su- 
munt mi lie tantum iste quantum ille” ("Somos miles los 
elegidos, tanto estos como aqucllos ). El título dei cua¬ 
dro podría ser entonces Cristo y la Asamtíea Eucarística, 
un tema que tampoco parece muy común en la pintura 
dei siglo XVII. 

Anos antes, alrededor de 1 690, Bento Coelbo 
liabía ejecutudo vários lienzos para la iglesia dei con- 
vento de la Orden dei Santíslmo Salvador, o de Lis brí¬ 
gidas, eu Marvila, cerca de Lisboa; una casa de religiosas 


1 L.i eWii UhtWitf: amas áv liunti» V oiálin, íc wpníJiift 1 vii L. Utr Md k’A > CURAI. Uh!.), fiknte í-tvJlIft». . vp. çit., pp, 2 30- 
232, caL 15. 

L H; Md HA SCHKÀL, *Utt tvtcwnpmloi a ohra <3 í' arte total do primem? Barrico português'. I 9.99» vnl, I, pp, 310- 311. 
L, 11] Md K \ SOBRAL. a al lilm ' ílo juana Gutitfrre? Hac C9ei&l. t CnstõímUc Viílàíp<mJo f fvt t 104Q-1 7/ 4- Latábgo 
razoihido*' 1908, p. 157 

27 | r Gi UliKKSSZ í 1 uT„sef aL, Çrisfáka}da Viüalpandp, oi. 1040*17Í4. C<itâfo $0 nacttaJo, 1997, p 310 w |. MOREXA r “Lu Euca¬ 
ristia. ^imLíley sínt^ja Jel Jn^rrui edtvvlico , 2000, j). I 38. 


|% Bento Coeuio ua Silvbira 
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inglesas que liabían liuido cie las persecucioiies dei si- 
glo XVI.- En las paredes de la capilla mayor, el pintor 
coloco cuatro lienzos con escenas de la vida de la santa 
fundadora [Anuncio Jelnacimknto r Primera visión mística f 
Cristo entrega la Regia Jel OrJen y Muerte) y, en el altar dei 
pnmer barroco salomúnico português, una grau Institu- 
ción de la Eucaristia (Fígs. 22 y 23), que en realidad com¬ 
bina el tema de la Instituciòn con cl de la Exaltación. 
Esta representación tiètie una curiosa historia portu¬ 
guesa, derivada de una composición de Poussm de 1 641 
(M iiseo de Louvre, Paris) a partir dei grahado de Pi erre 
Lombar d. Este grahado se realizó en fecha poco precisa, 
pero no anLes de 1 654, y en I 656, Marcos da Cruz se 
inspiro en él para la reali/aekín de una pintura eu la ca- 


7& 

2 S > 

311 


He puUí*^ y Jo iiLuim? cuatlrog ile Bento Coelli a íliít convento dr Míirvila, pero no 

DE Mor kA SOBkAi. (edl), Btnto Cocfhó — cp. cil, , pp. 340-345, cnL 57-55, 

L. DE MoUKA ZrODKAL, Pinlitna poriuítuem.. .< cp. cit, pp, 146- 147, çat. 49. 

|, À, G. MACHADO, ÀttJré Gjrijfakvít. PinitmiJo Htirroco poriuvfncs, 1 905, pp. 156- I 6ü. 


los 4e la capilla mayor» I*. 


tedral de LisboaC^ En Márvila, Bento Coeíbo harroqui- 
7.6 la composición, agregándole sendoaángeles y figuras 
y, en la parte superior, la Gloria con angelitos que Uevan 
la Custodia. 

Otros temas eucarísticos dei giglo XVIII apelan a 
la tradicional doctrina tipológica de Lis dos I estamen¬ 
tos. En la iglesia de Santa Ga ta li na, en Lisboa, ex c< in¬ 
vento de los eremitas de san Pablo, considerado el mejor 
conjunto de talla ^joanina”, André Gonçalves (168i>~ 

I 762) pintó seis bonzos (cu. I 731) repartidos en Ias 
paredes de la capilla mayor, tres de cada lado. En el muro 
norte, al centro, instalo una Recolección Jelmanâ frente 
a una Multiplicadôn Je los panes y Jc los peces. A ambos 
lados de la primera, coloco otras dos bistorias dei Pa¬ 
triarca, Moisés hace brotar agua Je la roca y Persecurión Jd 
faraón. Los episodios eriatcdógicos correspondientes, al 
sur, son Cristo serviJo por los ángeles y Los Jisei pulos Je 
EmaúsJÜ Esta temática eucarística, propia, sin duda al- 
guna, dei santuário, ba sido relacionada en ta quaJrattura 


| |T) í * l \ Bento Cohuío m StLVHüú 

Discurso Ja!pun Jc ciJa { tlchil IcJ, I 693- t 7t)2 

[glcsiji t|e Nopí 4 SmlwM Ja EncarnoçAo, Líitx iâ, Purli^ítl 


j! A0| Itche Jt' L vtipilLi mayar, 1693-1702 

IhlcMii Jl» Nossa ^l'iiIii ifii Jii hn('anid{ir) r l.talnm,, Portugal 
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dei tecbo con Ia iconografia dei ex convento. António 

ínmaculado conducierido a los Sentidos personificados 

Pimenta Rolim y Pedro Alexandrino (1 730-1810) pin- 

basta un altar con la Custodia. La Fe es la única vía de 

tarou abi no una Gloria de san Pablo, como se ba diclio, 

acceso al Mistério que los Sentidos no logran apreben- 

sino un Encuentro Je san Pablo con san Antonh AbaJ t en 

der, como explica la frase inscrita en el libro a la izquíer- 

ei que se aprecia un cuervo que les trae una doble ración 

da, “Preste (srV) fides suplementum sensuum defetuí 

de pan y, por encima dei remate dei altar, dos ángeles 

(sie)" CQue la Fe supla el defecto de los Sentidos"). La 

con una carteia y una ínscripción que no deja dudas so- 

frase perteneee al Tanium Ergo , cantado en la inisa a la 

l>re el significado dei epísodio: *Panem coeli descendit 

bendicíón dei Santísimo, que es un extracto dei liimno 

[?]", probable glosa dei Evangelio de san Juan (6, 50), el 

de santo Tomás de Aqui no, Pange Língua Gloríosi Corpo- 

ntismo versículo inscrito en uno de los cuadrosde Bento 

ris Mitsíemmif eompuesto para el oficio dei Corpus Cbris- 

Coellio en Ameixoeira. 

ti. La inscripción dei cuadro aparece en un grabado de 

Los Triunfos Je la Eucaristia basados en las com- 

Cornelts Gaite, de 1 638, a partir de un dibujo de Eras- 

posiciones de Rubens para el convento de las Descai zas 

mus Quelin, y en realidad fue este grabado el que sir vi ó 

Real es de Madrid, que tanto êxito tuvieron en América, 

de modelo para André Gonçalves. El sentido dei ciclo de 

y aposentados en la eapilla mayor de la jglesia de Ia Pena, 

Kmcbal se resume en la estrofa dei Pange Língua de don- 

en Lisboa, están asociados con utras historias dei Ân- 

de se sacó la frase inscrita en el / riunfo Je la Fe : "Vene¬ 

tiguo Testamento. Su autor fue un artista aún no muy 

remos pues, postrados, tan grande sacramento! Que las 

estudiado, Jerónimo da Silva (activo eu 1 700- 1 753), 

cereraonias antiguas sean sustituidas porei nuevo rito. 

quien los pintó en 1 720, 31 

Que la Fe supla el Jefecto Je los Sentidos". 

Oiro ciclo eucarístico que, según creo, jarnás ba 

Antes de André Gonçalves, estos temas ya ba- 

sido reproducido o identificado, se encuentra en la igle~ 

bían sido tratados en la pintura portuguesa. En las pa¬ 

sia dei Socorro, en la ciudad de Funcbal, capital de la 

redes lateral es de la eapilla mayor de Ia iglesía de Los 

Isla de Madeira, en pleno AtlânticoSu autor es, sin 

Angeles en Lisboa, se observan dos cuadros con temas 

d lí cia, André Gonçalves y debe incluirse entre sus obras 

que, basta abora, que yo sepa, no kan sido cabalmente 

más interesantes. Se ignora si las pinturas fueron eje- 

identificados. Su probable autor fue un modesto y poco 

cutadas para este templo o sí provi enen de otro lugar. 

conocido seguidor de Bento L oelbo, António Machado 

En la actualidad, están colgadas en las paredes late rales 

Sapeiro (?- 1 740), de quien Cyrillo W. Macbado a co- 

de la nave, lo que no puede corresponder a su colocación 

mienzoé dei stglo \i\ babía diclio que, “querieiido imitar 

original, que debe kaber sido en una eapilla mayor. Los 
lienzos representa n el 7 ri unjo Je. Ia Tc y el / riunfo Je la 

a Bento Coelbo en la manera franca y eu la rapidez Jl- 

Eucaristia sobre cl paganismo t tomados de Rubens a par¬ 


tir de los g rabadas de François Ragot (quien invirtíó Ias 

N, SALDANHA, *0 Sacramenta Ja Hucaristta de fcrótiimu iJU SSlv,i . 0 pn^ranw k'i>nnigr.ificn ia pintura na cupeL-mor Ja 
igreja Ja PtMia*, t9S9r N. SALDANHA [l-J j, jammi \* Magnífico. A Pmtvrri c/u Perttitgoiw tompQ d# f). João l. / 70Ò- í 7SQ t 

estampas de Niçolaes Lauwerts y de Sebelte a Bolswerl, 

1994, ppi i V/-14 -5., y S. C SlLVA ( Pintura antiga m igreja Motriz ./*? Oérta. Sévtíhv X 17/ *' XVZff, 2003, pp. 42-55, 

respectiva me n te ); el Triunfo Je Ia Iglesía que no evoca di¬ 

Para una rara mç&dón a c^Lojí okraa: E. I^HKtil lílu 13 iL Zíuy it, 1959 (la primvra t4iciòn 4ala Jt- 1940): - El triunfo 
cie L Eucarielia, en t Lialro telas de 1.60 « 1 30 m t w dtsiiJCd |, .,] pnr mi colorido y fucrza en 4 díLuijo» dcminciand» un 

recta mente a Rubens, 33 y un cuarto cuadro de tema mu- 

pincel Jc rnaegtro* (vol. U, p. 729). El mi^rno aulor iriíonnj qutr jos licnxoe íucron restaurados en 1957- 1 958, 

ebo menos común, el / riunfo Jc la Fe sobre los SentiJos 

5Í El pintor granadino Domingo Eclicvarria, L Livarílo (I hí>2- 1 751 ), sc guia pridiaLIcntcutL' P?e misnio tgr.iLiJo Je 

Ruget para su Triunfo Jt In /v l-ii la i^L-eia Jc Santa Maria Mantia lena Jc OraitaJa. M. P. BUETOS líllliREKAf $ tvma L 

(Fig. 24-). Este lí cirzo muestra a la Tc vestida de blanco 

Li Eutíaristfa cu d arte Je Granàaá y ru prmriwia, 1 986 P vi>L 2, ntim. 405, Í3g. 4 6 A* 


(Es 23] BeíNTO CoiiUID DA SlIÃ^RA 

Insiftuciójt Jè Ia Eucanstfa, cú* 1690 

lúkf ca parrequia] Jc tantif AijUtlmllO Jt 1 Marvilii, LiilwJ, Pufliiiía] 

Bâgina» 72Ò-727: 

j Fi< 22] RctaUti rnayun ca, 1690 

]wroipji,il Jc Saíitu Afciihiihc Jc Murvila. LifLiA, piirlugal 
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cjeeución, le sucedió to c|iie les pasa cie ordinário a tod os 
los imitadores, que resulta n inferiores a su modelo*.^ El 
cuadro de la derecba se inspiro en el grabado de Galle, 
sín ser una transposieíón li lera I como Ia pintura de Fun- 
cbal. La ligura de la Fe muestra a la Custodia de los Sen¬ 
tidos, apiintando con la mano derecha, no bacia el altar 
cüh la Cufitodia, como cn el grabado, sino mucbo más 
pedagogicamente bacia la figura de Cristo con la cruz en 
los brazos* Enfrente de este lienzo, Machado Sapeiro co¬ 
loco otro con un grupo de personas reunidas alrededor 
de una mesa comiendo el pau servido por un ángel que, 
a su vez, lo recibe de otro ángel rodeado de nubes en el 
canto superior izquierdo. La inserípción "Àngelonini 
niand u c a vit b o m o ' FDô los ángeles coniió el bombre*) 
fite tomada dei Offinum Carporis ( hristí “Sapientía”, atrí- 


C- W. Machado, Coleeçâc Je memórias rebitimg J? riJas Jas pmforvt*.*. 1922, |v 69* 

J. R. Bl-ENülA* "RccisrJiittirín ár fcftLaLnle cu lai tretfcientos onoí cL *u mutrrie"* 1970, p. 150 y 5- FeRINO-) 1 AODEN 
(ccL), tmmtigmi Jd Semtire. / emque mnsr lufllártá, í 996, pp, 254-285, cat, X I. 

36 1:1 cudJra ha ííJo atrihuiJn a Oliveira Bernardw. L. DM MoiíkA SOBRAL luJ.j, Benta Caafhú..ap, <srf*, pp, 432-439, 
cai, 91, 


buído a santo I ómás. Otra pintura derivada directa mente 
dei modelo de Comei is Galle, se ençuentra en la capi lla 
inayor de la iglesia de San Sebastiãn da Pedreira, en Lis¬ 
boa, y es atribuible a António de ol ivtíira Bernardes* 
Como se ba dieho, estos temas pareceu poco co- 
tnunes en el arte hispânico dei síglo XVII* )uan Anionio 
Escalan te (1033-1609), pintor madrileno nativo de 
Córdoba, realizo entre I 667 y I 668 dieciocbo cuadros 
con temas eucarísticos para el convento de la Merced 
Calzada de Madrid, que ac t uai mente se ballan dispersos* 
En uno de los que quedan, el bermoso La Fe triunfante de 
los Sentidos dei Museo dei Prado, Esealante nos da una 
interpretadòn distinta dei grabado dc Galle: los Senti¬ 
dos se preparan para recibir la bostia, mieiitras la ligu- 
ra de la Fe, al centro, de ojos cerrados, con el cálice y la 
cruz (quizãs inspirada en el /riunfo de la Fe de Rubens), 
muestra el recipiente con el Sacramento triunfante y ra¬ 
diando luz como un solA° 

DEVOCIÓN Y PROPAGANDA 
EiN EL NUEVG MUNDO 

Bento Coellio marco latradición hispânica en Ia pintu¬ 
ra barroca portuguesa, Sin embargo, antes dei 
término de su actívidad (mu rio en ! 708), otro 
a 1 umno de N1 arcos da Cruz, A n tó nio de Olivei- 
ra Bernardes (1 Ó62- I 732), más conocido como 
pintor de azulejos, se aparto de esa tradicion y 
ajustó su obra a las pautas dei clasicismo francês* 
A los desenfrenados colorismos de V oelho, Ber¬ 
nardes Opuso el rigor dei d i se no para definir for¬ 
mas y espacios escalonados. Ade más, el artista 
se preocupo por la representación de las “pasio- 
nes dei alma" que se esUidiaban en el ambiente 
académico parisino* t n buen ejeniplo de estas 
preocupaciones se aprecia en los Desposarias dc 
la Virgen (Fig, 25), de Arouca, bacia l 700. 36 La 
cara de las açompanani de M a ria pareceu 


mj Andrí Gonçalves 

Triunfo Je L Fc sobre bs Santidos t ca> .1750- I 760 

Íglr-tfi .1 Ji-I Sttcumpí 1’ujilIij.1, IVríngíil 
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reproducir las distintas ma noras de representara la 
^Admiración”, a partir de los granados de Sébas- 
tien Le Clere, que i lustran la celebre conferencia 
de 1668 de Cliarl es Le Bnm sobre la “Expresión 
general y particular de las pasiones" De beeho, 
01 í ve ira Berna rdes las copió de una obra anterior 
de Le Bnm, La familía Je Dana Jelante Je AlejanJro 
([ 661 , Mu se o de Louvrc, Paris), grabada por Ge¬ 
rar d ]-M i ncb, adaptando ad mi rabi emente las ex- 
presiones a la narrativa mariana. 

Sín embargo, masque por el elasicismo francês, 
la pintura portuguesa de gran parte dei siglo XVI1J se verá 
influída por el llamado elasicismo barroco romano, cuvo 
protagonista principal lue Cario Maratti (1 62o-1 71 3). 
Esta tendência se oponía a las exage raciones de los co- 
loristas, a sus composteiones con numerosos personajes, 
al excesivo drama ti sino dei claros curo y a las concepcio- 
nes naturalistas; al reclamar que sus orígenes provenían 
de Rafael, dei elasicismo btdonés, de Andréa Saccbi y de 
Poussin, el elasicismo barroco defendia una estruchtra 
de coniposición clara, con gestos, expresioiies y movi- 
mientos moderados e interiorizados* La influencia de 
Marattí fue inmensa y Lendrá una contlmiidad en el si- 
glo XVII I en la obra de Giuseppe Cbiarri (1654- 1727), 
Benedetto Luti (1666-1724}, Francesco I revisani 
(1656-1 746) y, más tarde, en la de Pompeo Batom 
(I 70 S- l 787}, todos el los relacionados con Portugal, 
ya sea por las obras enviadas desde Italia, o por la en se¬ 
ita nza dispensada en Roma a artistas portugueses, 

Francisco Vieira Je Matos, o Vieira Lusitano 
(1 699- 1 783), el mejor pintor de la primera mitad dei 
siglo, liabía estudiado en Ixoma con Lutti y 1 revisani 
antes de regresar en I 71 9 a la Península* Al ano slguien¬ 
te, vários pintores y artistas (entre ellos, Inácio de Oli¬ 
veira Bern ardes, hijo Je António} partieron a la cuida d 
de los papas, integrando una Academia Portuguesa que 
existiría basta 1 728, cuaitdo =e rompieron las relacio¬ 



nes diplomáticas entre la Coronaportuguesa y la Santa 
Sede. Po r esos m is mos anos, empezaron a 1 legar a Por¬ 
tugal obras italianas (de Pietro de Petri, Àgostino Ma- 
sucei, Tre v Í s a n i, Em ma nuel e AI f aní, Sebastiano Co nca, 
Corrado G ia quinto, Giovanni Odaxzi, Ricci y Pompeo 
Batoni, entre otros) en respuesla a las eneomiendas rea- 
les para el palacio ducal de V ila Viçosa, la catedral de 
Évora y la basílica dei palacio-convento de Maíra, Ia 
obra magna Jel período, y, um poeo más tarde, para la ba¬ 
sílica Je la Estrela, en Lisboa* Algunos pintoresextran- 
jeros, italianosy franceses prineipa Imente, trabajaron en 
Portugal, como Guilio Cesare I em me (cu. 1 669-1 734), 
Pierre-Antoine Quillard (cu. i 726-1 73 3) y los retra¬ 
tistas Domemco Duprà (1 639-1 / 70) y Jean Ranc 
(1674-1735)*^ Oto no veda d ital ia na que babría de 
tener repercusiones importantes en el arte português y 
brasílefio, la pintura de LjuaJratíura, fue Elevada a ti erras 


1 ■ N. i>AU>ANUA (i*íl.) r /tiLjriijf \' Magnffinr. op. crt., y I 1 , R QlTIlíTO, D . Jcãp l L Pòfiugn 1 / - V sua mjhiàacia hiJ *írf.- ih tfi.uui 

Jc século xm, 1990 * 


\^i &\ Aston lo pe Qljveuia Behnaiedhs 

íhfpOFor nw 2? /ii \ inwn, cri. 1700 
CoI. MllwHi *le Ar.Jlld. I 'orlní-il 
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lusitanas por dos tosca nos, Vliianizt) Baclierelli (1 672* 

I í 45, en Portugal entre 1 701 y 1 722), y Miccolò Na- 

«oni ( 1691*1773, eu Portugal Ui* 1725);^ 

1:1 nuevo paradigma dei gusto estético definido 
por estos nombres y eitas coordenadas —a loa cu ales 
lirty que ftãàtlir los cieiilu veinto volúineiiea de graba* 
dos enviados por cl maestro Pierre-)ean Mari.cite des- 
de Paría, otra encomtenda dei rey Juan V, cuyo alcance 
aim no se ba p< uliJ i í medir—determino en grau 
medida tinia la pintura dei si gin XVIII y desde Inego la de 
sus prineipahs autores, los ya mencionados IVandsco 
Vieira y Àiidre Gonçalves hasta Pedro Alexandrino, el 
til timo pintor barroco português» 

La rennvacióu de la pintura brasilefta dei sete* 
cientos se dio en este contexto, itn tema relativamente 
povo cs huli ado, exccptLiando los tcvlios eu perspectiva, 
la quádratturút a la que í os estúdios general es aluden cari 
exdurivamenle, 1,1 La *)uaJrtitturu llegõ al território lira- 
sileuo por la mano de artistas eon formaeion portuguesa: 
t. aetano da Cosia L. oellio, cn Rio de janeiro, en lo? anos 
1732-1 737, y António Simões Ribeiro en 1 735 en 

Salvador de Bahia, regíon donde este tipo de decora cio n 
conocerá un dcsarrollo excepciona 1, 1:1 arte d 0 Simões 
Rí te iro leudrá contmuidad en la persona de José Joa¬ 
quim da Rocha (ca. 1737-1807), incidn protatlenien¬ 
te eu tíerroB americanas. 

Sin emhargo, Li pintura tatiana no se limitiV .i 
la tftuidmitura y todavia *e pueden ver m si tu vários cua- 
droe en aliares, teclioe, espaldares de cajones de sacris¬ 
tias, etcétera. Los más iiitercsantes se localizou en el 
antiguo colégio de la Coinpanía de Jesus, actual cate¬ 
dral. hri la capilhi mayor, las diocioclio pin luras sobre 


** O. R.WOtj "lt i'irtí(IÍo <lrHc fotstwt l.t delia ■/}« iuiu(ttnru iwl numiL juTUftílirn* tlrl SèfiltHíüiito*, 2t)04. 

l,f M T Mahixnnx-Fkasca o jL CxuLhh * J» L tdkeinin Jtmtamp^ J* fatn V wíM l\rrttí#d, 2004. 

*” M ÀMHí-UC RlWlinv nt O- iVülltA, “Ij| juntar* y Lt A^ikltnra en lír a * i! *, 1995 , jijt 293 - 29 $ y I' fíi-VS J*) *tri* 

pvriupn* IH,- 1990-1999* vri, 2. t i|> 496-502. 





xvrrr* 


(* s r/j íídLTiUtrt (Ir Li Ldtrilml ([«• ^nlvaJur, HriUl! 









































































' ■ v 




9 p * I> < */* tjr» V ► V* V 


í 


£J 



l 1 * ^»| DoHlNOCâ RCftttICftíBS Ufarittiiilo) 

Ji' In# liftf n u-um sgpiritwihi*, txti ) 6fl5- I h /0 

k'áptlld rmiyMf dr L hiIimÍmI kitílii* J* ÍNtU^dur, Br«*il 


Ptribir lirainilcfio 

MilWirw ((JrtniJc) 

T*ck» «l* l li HlTIttl* <tr L tljfllicdl 

Jp ^ilv)iJor« Um ml 


733 








































































































































735 


tabla de Ias paredes lateral es (nueve década lado), atri¬ 
buídas ai li erma no Domingos Rodrigues y pintadas ha- 
eia 1665-1670, constituyen un sorprendente conjunto 
b asa d o en la segunda semana de los Ejerddos espiritua- 
les de san Ignacio 41 (Fig, 26), Otros, en la sacristia dei 
mismo templo, conforman una fabulosa “obra de arte 
total" o un bei composto. 

La serie de la sacristia (Fig, 27), con obras im¬ 
portadas o realizadas in loca (azulejos, mármoles italia¬ 
nos y portugueses, esculturas en inadera y pinturas}, fue 
ejccutada e instalada entre 1683 y 1694. 4 ~ El desa- 
rrollo iconográfico sc cstructura a partir de tres altares: 
la In maculada cn el centro de la cajonería, que puede 
atribuirse al círculo dei cortonescho romano Ciro Ferri 
(1634-1689) y, en los lados norte y sur, los altares de 
Cristo en la cruz (Fig. 28} y de la Virgen de los Dcdo- 
res, probab leniente dei arquitecto português João Nunes 
I inoco (activo en 1631-1689), Eu la parte alta de los 
cuatro muros se encuentra una serie de diecisiete cua- 
dros con bistoriasdel Antiguo lestainento pintada pòr 
artistas locales, a veees de calidad medíocre, copiados, los 
mejores de ellos, Jl- graW os: el Sacrificio de Isaac evoca 
a Egbert van Panderen, JuJit y Hoíoferms a Hans Wú- 
doecb, según Cornei is Scbut, y la Sentencia de Salomân y 
la Serptente de brance remite n a Rubens a parLir de los 
grabados de Boetius a BolswerL La Expulsión Jcl Ptjrúíso r 
el primer cuadro, sobre la entrada, presenta Ia genealo¬ 
gia de Cristo v de la Virgen, así como algunas nianil es¬ 
taciones de la “bostilidad" entre la serpi ente dei pecado 
original y Eva (Sacrifício de lsaac f Esc o levo de Jacoh, José 
vendido por sus h ermo nos t David amena cada por Saú! y 
Sentencia de Salomân ), Al lado dei altar dei Calvario se 
coloearon dos cu adros con prefiguraekmes de la ínler- 
cesión de Maria, Ester tj Asuero y la \ isita de la reina de 
Saba a Salomón. Los siete cu adros en la parod de la de- 
reeba representan la victoria final sobre el mal y anun¬ 
cia n la Resurrección (Serpiente de bronce; fonas y los 


nmwitas} Josué y el mi logro dei Sol y de la Lu na} Ascenstân 
de Elias; Oedeón y los trescientos elegidos; Daniel e n la cm - 
va de los ícones y Sansõn mofando o milfilisteos con la qut* 
fada de un iísjic), En la pared de la Dolorosa, frente al 
Cristo en la cruz, están dos representaeiones de la vic- 
toria de la Virgen sobre el mal y el demonio Jaely Sisa- 
ra y fudit y Holofemes, Este último responde al priniero 
de la serie, la Expulsiân dei Paraíso: al pecado original de 
Eva se opone la acción redentora de otra mujer, María- 
Nueva-Eva, encarnada en Judit. 

La Virgen es la ligura central dei programa de¬ 
corativo de la sacristia, y su bistoria se resume en las 
dieciseis pinturas sobre cobre de los cajones, obras ro¬ 
manas de gran calidad que mamfiestan afinidades con ía 
pintura de los cortonescbi coetâneos y con los círculos 
cercanosa Marattí (Vanm, Berrettoni, Romanelli): Nari- 
oriento, Presentadón en el templo, Desposarias, Ànundadón, 
\ isiíadón, Natividad, Adoracrõn de los peites, Presenta¬ 
dón dei Nino fesús en el templo y, a la dereeha dei altar de 
la lnmaculada, Sagrada familia con $. José carpiu tero, Des¬ 
canso en la fuga, Nino fes tis entre los Doctores , Lamenta- 
dón t Aparición de Cristo resusatado a su Madre, Trânsito de 
la Virgen , Asunción y Coronaciân. 

En I os cassani dei teebo, clave en todo el desa- 
rrollo, bay veintmna eligies de bermanos y padres de Ia 
Companía, pintados por artistas brasiloíios. Los retra¬ 
tos conforman dos grupos simétricos de nueve cada uno, 
separados al centro por una liilera perpendicular al aliar 
de la In maculada con los tres únicos jesuítas canoniza¬ 
dos basta esc momento, san Ignacio, sau Francisco Ja- 
vier y san Francisco de Borja, Las figuras restantes, la 
mayoría mártires representados con los atributos de sus 


í] L. 1)13 Mci RA SORRÂL, "‘Ptulura v <: de lugar: uk ti elo jffiiíHcO n.i B.ilii.i dá Padri- Antônio Vieira*. I 007 y 

dei iiii^rrM milor. “O eicL jiietural tln eapiiL-imSr da eatedral *le SáJvador", 2000. 

*" U- |J E MOURA Sobrai., "í í picturu ;w£«: Jomí 4' Ancliieta c a* pinhiriut da saorigtia iL catedral de Salvador", 1997- 
2000 y dei mismo autor, "Pintura, santos y propaganda: Ia facrijtfa dei anlíguo colégio de loe jesuitap de Salvador, 
Bahia", 2001. 
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Al tar de Criatá en fa Crnst Ulet.illel. m. I 68 3-1Ó94 

Nfriilú di' la vai vitral Liilira de Salvadur. BtadíI 
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suplícios, se disponen simetricamente en las partes nor¬ 
te y sur dei techo, Al norte, sobre el altar dei Calvario y, 
como Cristo, crucificados y lanceados, se ballan los tres 
mártires de Japón: Pablo Mi Li, Jacobo Kisai y Juan de 
Goto (Fig. 29); al sur, sobre el altar de la Dolorosa y, 
como cila, con flechas clavadas en el peebo, los principa- 
Wmártires o ""protomártires de Brasil: Francisco Pin¬ 
to, ]oão de Sousa, Pedro L orreia y Bento cie Çastro (Fig. 
30), seguidos por companeros de Inácio de Azevedo, él 
mismo tainbién representado. 

La sacristia de ia catedral de Salvador es mia 
grandiosa y poli fónica obra de propaganda jesuítica que 
intenta promover las figuras de los mártires y los san¬ 
tos bomhres jesuítas de la Asistencia de Brasil, equipa- 
rándolos a los de Oriente, beati ficados en 1627. Iodos 
han seguido el ejemplo doloroso de Jesus y Maria y, por 
consiguiente, son dignos dei bonor de los altares, como 
[gnaeio y Francisco ) avier, el Apóstnl de Oriente, cano¬ 
nizados en I 622» En real ida d, la obra de la saenstía de 


Z. C . Santos, “Em tnisca áò patuita purditlu: .1 CltrúfífCít da Compúnkia dc fssit da Estado do Btási! clu Siinâú de Vjfutcrin.- 
íeiu r S. J,\ 2001. 

^ I Ir L^ltnli.uíi i t:dlt i cÍl’Lí en 'Hva-MííÍ], lata Pulehm. Narrarão ç filr^nrm n.ií pintura* cL lulu Jr S. Francisco de? Salva¬ 
dor*, 2001. La atríbuóòn de Ioda* \a< pintura* det tççko a Simões Ribeiro b* «do pmptureU rn L, HE MOikA rSoHKAt* 
‘O& ciclíí j de |>i ritLiroí de S. Francisco de Salvador (en prensa). 


Salvad or viielve a la retórica utilizada unos anos antes 
por un antiguo maestro Jel Colégio babiano, Si mão de 
Vasconcellps, en su Chromca da Companhia de jesu do lis¬ 
tado Jo Brasil (Lisboa, I 6 Ó 3). 4 ^ 

Por otro lado, con la llegada en I 73Õ dei maes¬ 
tro português António Simões Ribeiro {ca. 1 700-1 755), 
el panorama de Ia pintura babiana cambio radical me ti¬ 
le, pues además de la quadrattura en que era especialista, 
tntrodujo las figuras alegóricas Lan dei gusto de la época 
y un estilo de figuras monumentales que eebará raíces en 
el arte local, partieularmente en la obra de su sucesor 
José Joaquim da Rueba. 

Tna de las prime ras reafízaciuiies de Simões 
Ribeiro en Ferras americanas, bacia L 736- 1 738, íue 
el espectacular teebo artesonado de la iglesia dei con¬ 
vento de San Francisco, con cassoni de m adera pintados, 
Ia obra más impactante Je esc género en todo Brasil 44 
(Fig. 31), Basado en el tema de las correspondências 
entre el Ànhguo y el Nuevo I estamento, la “doctrina 
tipcdógica , el teebo de tan Francisco eonslituye una 
monumental alegoria de la Inmaculada Concepcíón de 
la \ irgen Maria, devación máxima de los franciscanos, 
hl programa compreiide diez paneles historiados (cuatro 
octágonos en la fila axial y diez hexágonos irregulares 


|R#p. 29t inj Pintar hrjgíhíki 
MArtíras jesuítas (dctn]]i?) 

Ttcfiu Ji? Li gamtftta di? lo Liilcílr.il L.i^llica dc SjiIvaJuí, Uraril 


f |r> < 51 1 àxtônjo Simões Ribeiro 
. I Awjk yrfas de /(? /nifíaauitida L 'oneepciártt iaj, 1736*1738 

TftLsiA Ji-I Liinvtinlit íLj bãi« ['ranfÍKi^ ^ilviiiinr, Efi .1 -LI 
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eu el perímetro) y diez estrellas con ángeles y atributos 
m arianos. Desde la entrada dei templo, los cu adros en 
el eje central representa n a la InmaculaJa, jacob y elân- 
t rei, Moisés y la 2 ar 2 ci ardiendo y el Coronamienta de la \ 7r- 
gen* Àlrededor, apareceu representaciones alegóricas de 
la Virgen que liay que leer en pares, Maria Nmva Eva (la 
Virgen colocada por Dios Padre sobre el árbol adá mi¬ 
co), a la que corresponde en el lado opuesto Maria sobre 
el Arca de la Alianza, Ester y Asuero y un Speculum sine 
Macula. La JuJit con la cabeza de Holofernes (Fig. 32) es 
un ejemplo perfecto de como la funeión pedagógica de 
la imagen era determinante; para que no liutiera duda 
sobre el significado de la representación, la Virgen apa¬ 
rece en la parte superior de Ia escena; en paralelo c on JuJit 
está Moisés que rompe las Tablas Je la Ley f sigue la Ba ta lia 
de Josué contra los amorreos y la Virgen dei Apocalipsis. Res¬ 
pectivamente, por encima de la entrada dei templo y de 
la capilla mayor, Dias Padre enviando a la Virgen ínmacu¬ 
lada a la I ierra y la Vision de la InmaculaJa por santa Ana y 
sanjoaquín constituyen el desenlace de este soberbio ser- 
mo n plástico; la Virgen Maria, cor redentora, salvadora, 
baja a la I ierra, o al templo franciscano de Salvador, 
Las series de exaltación inmacijista o, de mane- 
ra más general, manana, que utilizan imágenes y hguras 
similares a las de Salvador, sou desde luego abundantes 
en todo el mundo católico. Cristóbal de Villalpando 
ejecntó una Exaltación de Maria-Ecclesia en la cúpula de 
la catedra I de Puebl a, donde la Madre do Jesús, anun¬ 
ciada por Moisés, Hl ias y el Bautisia, prefigurada por 
]udit, Ruth, Ester y Jael, se asimila a la Custodia y al 
Àrea de la Alian/.a, Sin embargo, el antecedente más 
probable dei programa liras i leno dobe haber sido el mag¬ 
nífico conjunto de azulejos azules y lilancos, como era 
propio de la época, de António de Oliveira Bemardes, 
que cubre casi completamente Ias paredes, la bóveda de 
cânon y los tímpanos de una antigua capilla consagrada 
a la Inmaculada (Fig, 33) en la iglesía de las Mercedes 



de Lisboa, dei ex convênio franciscano de jesús.^ Este es 
uno de los mejores ejemplos de revestimento cerâmico 
integral dei barroco português, con una estructura de 
tecbo típica dei artista (división en tres partes, cuadros 
riportati y elementos decorativos provenientes dei uni¬ 
verso manierista), al margen de Ia solucion dc Ia qua¬ 
dra ttura qiie ya había sido introducida en la decoración 
lisboeta. La serie de oi iveira Bemardes, de 1 71 5, com- 
prende un lambris con doce emblemas maríanos, ade¬ 
rnas de l a bóveda y los tímpa nos. La demostrar um 
tipológica se desarrolla en la bóveda, a 1 rede dor dei gran 
panei de la In maculada/ con historias vetero t estame n- 
tar ias ( / ransporle dei Arcà bacia Jerusalém f Ester y Asite- 
ro t Moisés tt Ia zarza ardtendo) y dos reprea.cn taci ones 


4Í= L uh Moura Sorral, *Tota pMm esi dtttieQ ttiid. Hmtujlisirtti v narração mim programa imaculi^ta Jc António dtr 
Oliveira RfmiirJeí*, 1999 . 


I í ' i k ^*1 AntCnic SiMOn? Ri nr iro 
À/mothi Ji hl Sabidurta, ca. 1.735- 1736 

Bililintci ii Jl' la catfJral Lasllifú d»’ Sill Vndc»r, llraril 


í: | Antônio Stmôes Ribeiro 
juJit con la cabezo Jc / lolcjc rires, ca, I 736-1738 

lg]eí w dJ convrnto Jp 5ái> Francisco, :?alv,i Jor, Bronl 
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alegóricas, Maria Nmm Eva y Vision de la Inmacuiada por 
santa Ana y san Joaqutn. Es muy probable que StinÒes 
Rite iro haya conocido estas obras lisboetas antes de 
partir para Sudamérica. 

Como especialista cie quadraüura t Simões Ri liei- 
ro hahía decorado en 1 723- 1 725, antes de partir kacia 
América, el teebo de la mie va Bitlioteca de la l Lilversi- 
dad de Coimbra con tres cotnposíeiones alegóricas* 46 
Lie gado a Salvador, los jesuítas le encomendaron una 
obra similar para la biblioteca dei Colégio, Alegoria de la 
Sabiduría (Fig. 34). Siguiendo la tradición portuguesa, 
Ribeiro dívídió la coroposiciún en Ires partes, colocando 
dos pequenas cúpulas a los lados y abriendo un espado al 
centro, el sfondato, para el grupo alegórico, en una dispo- 
sieiún frontal- 4 ' En la parte superior, la Fama muestra 
una filactería eon una frase de los Provérbios "Sapientia 
aedifiçavit si l>í dom um "(“La SaLiduría se edificó para si 
misma esta casa*) (Fr 9, 1). Más abajo, la Sabiduría, sen¬ 
tada en un trono de nubes y eon un cetro en la mano 
derecba, muestra un libro abierto eon el texto: Tnitium 
sapientiae ti mor DominCCBl inicio de la Sabiduría está 
en el temor de Dios* (Pr 1,7)* Por último, dcbájo dei 
trono de la Sabiduría, vemos al I lempo vala Fortuna o 
la Oeasión. 

Esta obra, que debe datar de los anos 1 735- 
l 736, inaugura Ia in te resante serie de quaa\ratturas de 1 
noreste brasileno* La más espectacular, no só lo c lc Bra- 
síl, sino de toda iberoamérica, es sin duda la que José 
Joaquim da Rocha (1 737-1 807), alumno y seguidor 
de Simões Ribeiro, ejecutó en la iglesia de Nossa Senho¬ 
ra da U onccigão da Praia, en Salvador, en el último ter- 
cio dei siglo XVIIJ 4 ^ (Fig. 35). La eonipogícióji se adapta 


1,1 5. SmiAiniAS, Ojí rí m rrs fornia y harroco. Leclums rccutújjirdficas r trono Iáj TtttSi 1981, p. 45, 

*' Para 1 a lni'J.il ÍiLuI "l,15(lir-i-ilciiii ilt- L ./ii.i./z-rí/íirt,: Cl, K.'Wa';|, "11 <U] e forme.. op. o/t. 

^ Ljj feeliiii- iiarni.iltneiitp ciU(Li£ ^»>ri I 772-1 774; sin embarco, Muniu»] Je ÀqtíUU» B.irtn 1.4.1 tntlie.i L ftvliii m.i* Linlid 
dc 1778. ML A. RAtíHOíA, {{Umòrkhç Âi Frxgwzzia d? \\i. S$*thvnj Jo CtmeMçâ? J *i Praia, 1970, p. 58, 


habilmente al tédio de la nave, un octágono irregular 
muy alargado (o un rectángulo eon los ângulos In sela¬ 
dos). Siguiendo el esquema tripartito de su maestro, Ro- 
dia colocó en el sfondato una gigantesca alegoria ded 
império universal de la Inmacuiada Concepcion, en una 
disposición estrictameiite frontal. La representación 
co m p rende l a I ri n ida d e n e 1 e j e c e n tr a 1 c o n Dios Pad re 
en lo alto y los dos san )nanes que veneran al Àgrtus Dei 
Más abajo, la Virgen aparece acompanada de las Cuatro 
Partes dei Mu tido. La riquísima arquitectura que supor¬ 
ta la cornisa central mixtilínea se compone de una m- 
ènidad de arcos, eolumnas, nichos y arcadas, donde se 
colocarem los restantes motivos iconográficos, figuras, 
personificaciones e historias. Del lado de la entrada de 
la iglesia, un primer panei representa Las uvas de la f ierra 
prometida t al cual corresponde, antes de la capilla mayor, 
el Buen Pastor; estas historias van acompanadas de los 
evangelistas, la primera por Mateoy Marcos y la segun¬ 
da por Juan y Lucas. Lateral mente, se ubican dos esce- 
nas de la vida de la Virgen, la Anundación y la Visitación, 
flanquedas respectiva mente por la Justieia y la Fe y por 
la Esperanza y la Cartdad. En las esquinas luseladas, 
sentados en unos ba ícones que pareceu púlpitos, vemos 
a los cuatro Doctores de la Iglesia Latina, pilares de este 
templo simbólico Q virtual, por encima de medalloncs 
con prefiguraciones de la Virgen: dei lado de la entrada 
están Oregorio y Jerónimo (con Jael y Judil en los meda- 
lloneârespectivos) y, dei lado opuesto, Águstín y Àmbro- 
sio (con Ester y Abígail). Sentados de manera idêntica, 
en púlpitos cerca de los Doctores, están bis Patriarcas y 
Réyes dei Antiguo I estamento, Abrabamy Moisés, Da- 
vi d y Salomón. 

Resumen de teologia mariana, el teclio de pia- 
quim da Rocha presenLa, una vez más, a la \ trgen como 
la enviada divina a la í ierra, sói o que en esla ocaiinn se 
LraLa de otra 1 terra Prometida, Brasil, antes llamada 
I ierra de Santa Maria, nombre que de cíerta manera 


| F *if ;5 1 ANTõNto in: Ouviii ka Reírn \mis 

St?rie Jf tHiiliFnid» Jii.irtaiio». *?i» Li l. apilL tF l.i liinutciildiL, ítí*. I 7J 5 

fletia [íjirj-.Hrjsiiikl de 5 «»i 3 n»rii ild* Mercw, UfikMt I ortuj.il 
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reconciliada a todas imestras regiones en la época ba¬ 
rroca, cuando la afectuosa devociún a la Madre de Dios 
constituía, sin duda, un elemento comtiii, aimque.com- 
plejo, de identidad compartida. 


IN FINE 

En la época de las quadratturas d ai danas, las dos monar¬ 
quias ibéricas dadían cambiado sustancia!mente 
de naturaleza. En Madrid se dadían ins taladu los 
Bordones, víejos adversários de los Habsburgo. 
En cambio, Portugal que en 1Ó40 se dabía sepa¬ 
rado de los Austrias espanoles, pronto vuelve a 
reanudar su alíanza cou la dinastia germânica. El 
tey Pedro 11 (reino en 1667-1706) se casó en 
segundas núpcias en I 687 con Maria Sofia de 
Neudurgo, una princesa bávara; en 1708, su dijo, 
el rey Juan V (reí nó en 1 7QÔ-1 750), se casó con 
Maria Ana de Áustria, dija dcd emperador Leo¬ 
poldo y dermana Jel emperador José. En la Gue¬ 
rra de SuCesíón espano Ia (1 701-1713), Portugal 


apoyó ai partido dei are d i duque L ar los. Sin em- 
dargo, las presiones y las necesidades políticas 
pronto condujeron a la tradición rnultisecular de 
las alianzas matrimomales entre los dos reinos: en 
1729, cada uno de los príncipes lierederos de las 
Coro nas se casarem con las respectivas derma nas. 
En tales çircunstacias y en ese entonçes, ^qué 
significado tenia o podia tener, el Dou Sehastiân de Moys 
con el que empecé el presente ensayo? Es posidlc que en 
Madrid el cuadro fuera visto con cierto enfado, ya qije 
era símbolo o relíquia dei antiguo poderio de los Àus- 
trias, adernás, el retrato, como género, dadía cambiado 
radicalmente poria fuerza dei nuevo modelo francês* 
Si, dipotéticanieiite kablando, el cuadro dndiera 
podido verse en Lisboa, la cosa seria quizámás comple- 
ja, Puede ser que el carácter claramente babsburgués de 
la pintura tuviese entonces un sentido positivo: la alian- 
za de la monarquia portuguesa con la i asa de Áustria 
era antigua y la grandeza dei rey Juan V, el Magnânimo, 
fue —o pretendia ser—■ incom par adie. 


[B* í£\ Josti Joaquim da Rocha 

.il’jÍLtriíi iLtf /.'Wrvr^íi/ íA? Li lumucu Ua Concapàón, 

ultimo Lercto tlel si^lü XVIII 

Eé4’?Íi1 Ji< Stmkorft Jji k. i MicfivJit Jil Piau, íJvntlnr, iÍ j-lII 


























































ÁCLNA, RenE (cdj, Rdocfatm geográficas JJsigto XVL TWJn II, México, Instituto de luvçstigado- 
nci Antropológicas, UniveesidiHl Nacional Autónoma de México, 1985. 

Atnai D PE LasAKTH, Ioan, "Francisco Ribalta, notas y comenta nos', Goya, Revista Jc Arte, núm. 20, 
Madrid, Fundadón Lázaro Galdíano, 1957, pp, 86-89. 

- , - Lc Caravaggisme en EspagneL Cahiers de Bardeoux, jcurnces Jnfemationdee dttudcs JArt, 

Burdoos* 1955. 

-, “Ribalta y CamvaggicT, Amiles ij Boletín de los Museos de /Wl de Barcdona, voL 5, núm, 4 r 

Barcelona, Ayuntamicnlo de Barcelona, juliD-diciembre, 1947, pp. 345-413. 

AjxMJD DE LaMRTE, JoAN y MiOUEL ÁnGEL ÁlARCIA HlakTE* El Renmxomont a Coldunua. lArt, 
Barcelona, Ayuntamiento de Barcelona, 1983. 

ALBI, JOSE. joan dê Joanes y su cfrcuk artístico, Valência, Servido de Estúdios Artísticos, Instihidõn 
Alfcrnso el Magnânimo, Diputación Provincial de Valência, 1979, 3 veds. 

AlCOLEÀ Gil, SaOTIAOO, Att bui Viladomat, Barcelona, Labor, 1992. 

Àlõfísc Cone. Espiritudidad y múderniJadartística, Sevílla, Junta de Àndalucia, Consejeria de Cultu¬ 
ra, 2001, 

Abusa Cano. La modemidad dd Sigla de Ore espanai, ítvillfl, Junta de Andabería, Lonstjtría de 
Cultura, 2002. 

Akmgo Sândice CccRff y d retrate en Ia Corte de Filipe II, Madrid, Museu dkd Prado, i990 + 

ÀLOXÍO, Amado, “Examtm de la teoria indlgenista de Rodolfo LcnC, en Estúdios lingüfeticos, Temas 
hispanaamericnnoã, Madrid, Gredas, 1976, pp. 268-321. 

-, Estúdios lingiifáticos, Temas ítispanoamencanos, 3 J ed,, Madrid, Gredas, 196/. 

AlPEUS, SVETLASA, Lacreoááadê Rubens, Madrid, Àntonio Machado Libros, 2001. 

AlTAMIKANO, IgNACIO Manuel obras cowpbtas. Escritas de literatura y ada 3, México, Consejn Na¬ 
cional para la Cultura y las Arte*, 1989. 

ÁlvAREZ LoRERA* JüSE, El Gfêco, Madrid, Abai 2001. 

- 4 Vaidés Leal, La vida de San Amhrosio, Madrid, Mu sen Nacional dei Prado, 2003+ 

ÀLVAREZ LOPERAí Josii íeJ.), El GrèCO, identidady transformadòn, Creta, ífalia. Espana, Milán, 


1999, 

ÂLVAREZ-OiíOKfO ÁLVARlfc'0, ÀNTONIO y BERNARDO J. GARCIA GaRCLV (edfl.)* La monarquia de las 
rutacnçê. Patria, nación y ttaiuraltsa eu la monarquia dc Espúria* Madrid, Fundacion Carlas de 
Ambcrrs, 2004. 

ÀMELANAi, JjVM.ES S. t HúnCTod Cifhens of Barcdona, Patrician Cultura and Class Rdations. / 400-1714, 
Prinçeton, Príncelon Umviírsity Press, 1986. 

ÀítfllRAftE RIBEIRO ÜÊ OUVflSEA, MykIAM, 'La pintura y la escultura en Brasil", en Ranum Giitiérrez 
(coord.), Pintura, escultura u artes útiles en íhtfoamfrica, 1500-1325, Madrid, Cátedra, 1995, 
pp, 283- 304. 

- , "O Aldjadinho,, Escultor de Imagens Dévôcionais*, en Myriain Andrade Ribeiro de Olivei¬ 
ra et aí, O Akifadmho ema oficina. Catálogo das Esculturas Dci ocianais, Rio dc Janeiro, Capivara 

Editora. 2002. 

-, í J Roeúcó relighso no Brasil e seus antecedentes europeus, São Paulo, Cosac Naify, 2003. 

ÂNPKAPE Ribeiro DE OlIVEÍRA, MyRIAM et al, O Aleifítdmho a sua oficina. Catálogo das Esculturas 
DevoctonaiSf Rin de Janeiro, Capivara Editara, 2002. 

AndrIEN, KeNííETH J, y Rol.üSA ÃUOJSKO (eJsd, Trausatlanik Encauntom. Europaans and Andeans irt 
the Sixleentli Cantury, Rerlíolcy, l 'niversity of Califórnia Press, 1991. 

A.NoELEÍ JiMÉNEZi Pedro, "Apeles y llacuilosí Marcos Griegoy la pintura cristiano indígena dcl si- 
glo XVI en !a Nnwa Esparta*, en íiiiraco y Jmntcs de la ditvrsidad cultural. Memória dei íí En- 
cnentra Internacional sabre Barroco, La Paz, Viccmimtfterio dc V nllttra. I’ nutn Latina, 1 f NEFCO, 
2004, pp. 91-100. 

Angulo ÍSIGIEZ, DíEGO, 'Francisco Rizi. Cu adros de tema profano", Artkipú EspatioIJe .4 t. 44, 
mim. 1 76, Madrid, Conüojo Superior de Investigactun» L ientiíieas, I 971, pp. 357-387. 

- , "Frandscu Rixi, Cuadros posteriores a I 670, y síii fechar , Àrchivo Espatlcl de Arfe, t. í5, 

mim. 138, Madríd, Coruejo Superior dc Ijivesügactones Científicae, I 962, pp. 95-1 22. 

—, "Fhwiciíco Rm. Luadros rdulnw^ fechados anteriores a E 670 y *m fechar . Archtto Eíju* 
riofde Arfe, t. 31, mim. 122, Madrid, Cmisejo Superior de [mestigaeiones Cientificas, 1958, 


pp. 84- 115. 

--„ "Franci- co Riz.i, Pinturas mtómU-s ■ Andtiro Espanei dc Arte, t. 47, núm, ] 88, Madrid^ Con- 

sejo Superior de Investigacimiey Cieiiifficas, 19/4, pp. 361-382. 

-, “E lerrera el Mozo y cl ÀlcAzarde Madrid", Á rcltioo Espanai de Arfa, t- 45, ntttti. 180, Madrid. 

CiWKfjo Superior de InvestigadomsB Cientificas, 1972, p- 401. 


—, 'Luís de \ argas: Virgart con d Nino y santas, firmada en 1566", Ârúkivo Espanai de Arfe, 
t. 46, num. 182, Madrid, Consejo Superior de luvestigacioue? Cientificas, 1973, p. 188. 

-, "Miscelânea de primitivos flamcncoa y espanules, I. La 1 írgcn con d Nina de la ÜülecciõD 

1 barra de Sevílla", A rchico Espariolde Arfu y A rqucolegia, voL 1 3, Madrtd, Consiíjo SupcTior 
de Investigacione# Científicas, 1937, pp 191-193. 

-, * Varias obras de Alejo Fernández y sll escuela", Andes dc Ia Uniwrsidaa iiispalense, núm. U , 

SevilJa, Çtttversídad de Sevílla, 1939, pp. 41-63. 

-, Alejú Fenuíttdez, Sevílla, Laboratorio de Àxle de 3a Universidad de Sevilla, 1946, 

--, Histeria deltfrte hispãfíúümericano, voh II, Barcelona, Salvai, 1950, 

, juaa de Borgoria, Madrid, Instituto lliego Velázquez, Consejo Superior dc Invcsligaciones 
Científicas, 1954. 

—Murilio u su escuda en edeedones particulares, Sevilla, Cbija de Aborro* Provincial de ban 
Fernando, 19/5. 

-, Murilio, Madrid, Espana-Calpe, 1981, .3 vols, 

—, Mundo, Sevilla, Diputación Provincial de Sevilla, 1982. 

. Pedw Berruguetc en Paredes dc Nova. un estúdio crítico, Barcelona, luventud, 1946. 

-, Vdáequez . CôMa compuso sus prmcipdes cuadros t Sevi lla, Laboratorio de Arte de la V mver- 

ftdad de Sevilla, 1947. 

Angulo Í N lGt tZ, DlBOOy Alfonso E. PiÍRLZ SanCHEZ, Pintura madrilena deiprimer tercio dd siglo XVU, 
Madrid, Conselo Superior de Inveítigaciones Cientificas, 1 969. 

. Pintura madrilena ddsegunda terão ddsigla XYIt, Madrid, Consejo buperíor de Inve^tigaciones 

Cientificasj 1983. 

-, Pintura ioledana dc la primam mitadddsigb XVtJ, Madrid, Consejo Superior de I nvestigaci a- 

nes Cient íficas, 1972. 

Angulo ÍNIGDJTZ, Diluo y ÀLFONéO E. PfiREZ SA.NCIIEZ (comps-b A Corpus of Spaniah Dratnngs, 
2, Madrid Schod ípÚOto 1050, Londres, 1 larvey Mil ler, 1977. 

Areyõít y la pintura dd Renadmiento, Zaragoza, Museo e Esuitítulo Canu r >n Aznar, 9 dc octiibre-30 

de noviembre de 1990, 

AsMÊNINÍ, GiOVANNI Ba rn*LA, De\er> precetü ddla piUum, llildesbeim, Georg 0bm&* 1971 
ÀJiNÀIZ, José Manuel, Ànfonio Gomâlat VeAríqiiíe^. Pintor de câmara de Su Majestad. 1723-17Q2, 
Madrid, An l i qu aria, I 999. 

Arruda, LuIsa y ]osê Alberto Seabka Caevaejho (ed.J, Vmm Lusitano, 1Ò0Q-I 7S3, O desenho, 
Lisboa, Museu Nactona! de Arte Antiga, 2000. 

AkZANE DE OríUA y BARTOLOMÊ Vi: LA, Histena de ii vilLi imperial de Púlosi, ediciõn de Lewis Hanke 
y Gunnar Mendojca, Providence, Brown I níveriíily Press, 1965, 3 vols. 

À1ERIDO FeKNANDLZ, ÁnGM., “Mecenas y fortuna dei pintor Antonio Je Pereda", Àrdtivo hspttnd 
de Arfe, L 70, núm, 279, Madrid, Consejo Superior Jc IiivesEgaGonee Cientificas, 3 997, 
pp. 271-284. 

A,TEfi0X> FernANEJEZ., ÂnGIII. (coo rd,), Corpus Afonso Cano. Documentos y textos, Madrid, Ministério de 
Ediicacíón Cultura y Deporte, Direcciõn General Jc Belliis Artes y fíierusí Cnlturales, 2002. 
ÁVILA PaDSÓN, Ana VicTORIA, “Aproximacíón crcntülôgioa al retaldu inuyor de banta Maria de 
Bnlea", Bofetín ddMuseo o Instituto Camón Aznnr, núm. 28, Zaragoza, 1987* pp. 61- / 0. 

-, *La perspectiva en Ij pintura hispânica Jel primer Renacimlünto t Archivo Espatiol de 

Ar/c* I. 63* núm. 252, Madrid, Consejo Superior de Investigadones Cientificas, 1990, 
pp. 529-554. 

, "Notas sobre el I lescendimiento dc Pedro Maájuca", Ealetin dd Masco dd Prado, vol. 8, núm. 24, 
Madrid, 1987, pp. 151-160. 

ÀKCÂJtATT: R3.-TORI, |üSÉ MakI V, Ab nsí J Be ianque le, cuotro cn&atfos, Salamanca, Ediciones Colégio 
de Espana, 1 988. 

BàCKíBAUKA, JnOIALMí Litisda Momlcê, HeUinlci, Sodetae Scieritiarum Fèimica, 1962. 

BaILETs, Calvin À„ "Asia m tbe Arb of Colonial Latiu America"* vn Just-ph RiAiel y Siizanne Strat- 
ton-Pruitt (ejp,), TL Artsin Latiu America, 1402-1320, Filadélfia, Pbilailelplua Museum of 
Art, 2006, P p. 57-69, 

—, Art of Colonial Latiu America, Londres* PbaiJon, 2005. 

, Arjf on the je$i*it Missiona in .Asúí and Latin A morica,. / 542- 1 773, Toronto, í níversily of 
Toronto 1’ress, 1999- 

BAKER, CotJN, Fundamentos de educadón Liiingüri y hilingüismo, Madrid, Cátedra, 1997. 

BalhuENA, BfiRNARDO dl, Grandeza jmXK&na, México, UnivcraiJad Nacional Aut-ununa dc Mcxi- 
co r 1941. 
















u 


PINTURA DE LOS REINOS | identidade* compartidas 


BaNDERA, SaNDHNA, ‘Sckeda 29 V en Rástituziotti 2000 , Capolavari restaurai i, V iccnza, Terra Fer¬ 
ina, 2000 r pp. 202-209. 

BANGOTfciíVISC, IStDRO G„“Dc U realldad histórica y lultural de Espana y de la? Espaíios lieredadas 
por Carlos V”, en Elmundo de Carlas V. De la Es^xitla medievalaiSiqlo da Oro, Madrid, Sòcic- 
dad Estatal para la Conmemoradón de loa Centenário? de Felipe I I y Co rios V V niversiJ.nl 
Nacional Autónoma de México, Conseju Nacional para la Cultura y las Artes, Departamen¬ 
to dei Distrito Federal, 2000, pp. 25-34 

RANGO TORVISO, líífíJíO GONZALO 1 , “Símon de Colonia y la cüulad de Burgos. 5obre Ia delirueiôn es¬ 
tilística de la? segundas generacione? de lamilio? de artistas extranjeroí en los siglos XV y XV'f, 
Açte* dei C<m$te$o Int&rnadonal sabre Gil Siloé it la esadtumdcsu época. Burgos, Díputâcíón Pro¬ 
vincial de Burgo*. Inâtíhieión Fernán Gonzalez, Academia Rurgense de Historia y Bei! as 
Artes, 2001, pp. 51-70. 

BARBE ERI, üiUéEPPE y LGREIMNA ÜUVATO (eds,), Ferranie Gonzaga. I. In príncipe dd Rinasdmcnh, Par- 
ma, Monte Universítà Farm a, 2007. 

BARBOSA, Manoel de À^ TNO* Efemérides da Ersgueda Je Xa. Senhora da Conceição da Praia, Salva¬ 
dor de Bahía, Editóra Beneditina, 1 970. 

DAREI™! FeRNÀNDEZ, jE3tôS f /ítón CuiTclM. Ptntor de câmara da Carlas II, Madrid, Diretición General 
de Relaciones Cultural es, 1972. 

BaRGEUJM, CLARA, “At lhe Cenler of the Fronliet: the ]esuit larah Untara Missiona of New ^paiu”, 
cn rhüinas DaCosta Kauímoim y FlizabeLh Pilliod (eds.J, Time and Pktcc- Essaysin the Geohis- 
iãryçfArt, Londres,, Âshgate, 2005, pp, II 3-128. 

, 'Baltazar dc Echave Iha', cn Michac! K. Komaneeky ot ah, Copperas Cativas, Tiso Centurics 
of Mastcrpiece Paiuthigs an Capper, 1575-1 775, Nneva York*, Oxford l 'nivemty Press, 1999, 
pp, 184-187. 

, “Cristóhal de Vil lai pando at the Cathedral of Pu vida", en Luís de Moura Sobral y Davi J W, 
Boiith (coordsj, Stmggle for Syntbesis, \ Ohra de Arfe 7 otd ms Séculos XVtte XVIltl The Jatai 
W&ffc of Ar/ m lhe 17th and IBth Centurics, Lisboa, Instituto Português tio Património Arqui- 

tcctúnicOí 1999, vol. I, pp. 129-136. 

-, "La pintura colonial en América Latina", en Jusepli | RítfkeJ y buzarme Stratton-Praitt íeds.J, 

Reedadones. Las ariea en América Latina. I4Q2-I320, México, Fondo dê Cultura Económica, 
2007, pp. 324-336. 

-, "La pintura sobre lamina de cobre en los vinreinatoí de Ia Nueva Espana y did Pcni“, ArtcdesJd 

Instituto dc fnvestigadottss Eftãfrcas, minis. /4-7í>, México, t.'ni veratda d Nacional Autónoma 

dc México, 1999. pp. 79-98. 

—, "Origí nality and InveuLion in the Pointing «>f New Spain", cn Dotmn Plctcc et d/,, Pauitiug 
ií Nw World. Mexican Ari and Life, 1521-1821 r Den ver, Denver Art Museuni, Fredcriek and 
jau Maycr Cenler for Pre-Columbion and Spauis h Colonial Ari, 2004, pp, 79-91, 

—, "Representations of Cnnversíom Sixlevnth-CeTitury Árchtteduicc in New SpaínY en jonathan 
Browti (ud,)x The Word Made Ima Rdhjbn, , W, and A rcliítecturc tu Spain and Spaniel: ^íiwe- 
rica, 1500-1000, Boston, Isabel la Slewarl Garduer Museum 1998, pp. 91-102. 

BaRNES, SlHAN l y ArTIIUR K. \X r l LEEUXTK, j»í. (edí ), Vnn Duck $50, Waskingtim, D- C, National 

Galleryuf Art, 1994. 

BarríC 1 MoyA, JóSE LíTS, "AL ima? noticias sobre la vida y la obra dei pintor André? de la Callcja", 
Academia, Boletín dela Real Academia de lídLts Artes dc San Fernando, mim, 67, Madrid, 1988, 
PP. 315-346, 

Barroca andino. Xíemoria dclI Encuentro Internacional sohrc Barraco, La Pa/., VtceministcrL de é idtura, 
Unión Latina, Embajnda Real dc los Países Bajos, 2003. 

Barroca hispanvamencana en Chile. \ ida de San Fmmrisco dc Asis se$ún la serie que representa 9 U naci- 
míeuto, vida, milagrof, sanidad y último trance pintaJa en i! sigfo ,V I tt para cl contento fmnciscmw 
de Santia $0 Je Chile , Madrid, Museu de América, Telefónica, 2002, 

Barroco y fuenies de la divorsidaJcultural hícmariá Jel II Lncuenfro Internacionaljsohre Barroco, La Paz. 
Viceniirusterio de Cultura, Union Latina* i'MLVo. 2004, 

BASÊANI PaCHT, PaoLA y NiCOIAÍ SaIMT FvrE Garno i, 'Le arti alia corte di Enrico IV (1594- 
1610 )"j cn Calerína Cnncva y Francescti 5olimas {eds.j, Maria Je Mediei. I T na principessa /ío- 
rentina std trono di Frand a, Livonto, SiElabe. Mitseo d cg li Àrgon ti, 2005, pp. 220-228* 

Basshgoda t Hugas, Bonaventi eía, “El L^Citríal como mttsco o galena de pinlnras , cn josé Mar- 
tínez jMilIãu et al. r Eefipe IIyelarie dc su tiempo, Mad ri d, Fu ndaciiVu Argentaria, Visor, 1998, 
pp. 133-165. 


BaTAIIJ.OX, MAROÍI, “Plus Onltrc: La cour découvrc te nouveau monde", en Jcon jaequot (ed,), Los 
Pet es Je la Reuaissancc, 2, Fêtes et cerêmonies estt lemps do Charles Quint, Pará?, Centre National 
de la Recherchv Fcien ti fique, 19Ó0, pp, I 3-27. 

Ba I < LE, j I: \ XXI Mi y MARJ NAS, CRISTE N A, Lu galcrie espagnole dc Lauis-l^trlippe au Louvre. 183S-18J8, 
Paris, Réu n li oi des Musccs Natitinaux, I 951 - 

B \X \NDAU., MiCHàEL, Giúita y los oradores. La visión de la pintura en los humanistas italianos o clJescuhri- 

míento dc Ia compasictint pictórica, 1350-1450, Madrid, Visor. Àntonio Machado Libro?, 1996, 
FTyyON, DaMI AS >' Ml RIU.O MARX (eds-b History of South American Colonial Ari and Architecíure. 

Spamsl i South America and Brazil, Nueva York, Rizzoli, I 992. 

BéHAT, C LAE, I ?J1, LAcadêmic des BeeiiLC-Arts de Madrid, / ?4/- / 808. Contrihulicm ú létude des influentes 
stylhtiques ei de la weniafiié aHistique de LEspapne du XVtfle siécle, I mil ou se. Assoe iation de? Pu- 
klications de 1'S níverfiité de Foulouje- Le Mirail, 1973. 

, Lu j Real Academia de Bclhts Artes de Satt Fernando, 1 744-1$08, Contrihuaón d estúdio Jalas 
influencias estilísticas ude la menididadartística cn la Espana ddsigío xvnt, Madrid, Fundación 
UnivertitariB Espanti<Li F 1989. 

BSLDA Nav arro, CmsíObal et d. f Las siglas dd Barroco, Madrid, Akal, 1997, 

Bei.K>NI, GíANmLIDO et ah, Àrte lomharJadúi Visconti ctglf Sforza, Milin, Silvan* Edítoriale d Ar te, 
1958. 


BlxíTO DomenecíI, FeRNXVXDO, “Jerónimo jacinto de E?pino?a t-n sus ctunicnzos como pintor", Ars 
Lcfjjga, Cuadernos dc zlr/c, mim, 4, Valência, I niversidad de Valência, I 993, pp. 59-63. 

, “Ribalta y los ríkaltescosL en V'icente Âguilera Cerni (dir,). Historia dd arte vahtrtciatfo* La 
pintura odenoiatm desde 1030 hasta 1700, Valência, Consorci d Hditors Valencianü 1969, 

pp, 100-119. 

, foan de fjanes. I r na nueva visian dd artista u su dra, VaLncia, Gene rali tat Valcrteíana, Mu se o 
de Relias Artes de Valência, 2000, 

, Los Rihdta it la pintura txderteiana de su ti empo, Valência, Diputación de Valência, I 987, 

, Museu de Belles Arts Je Vakncia. Ohmsdeeia , Valência, üenernlifat V alenciana, 2003. 

= , Pmturm u pin tares cn d Real Cdeyio de Corpus Christi, Valência, Fede rico Doméuech, I 98 ET 
, ked Cdeyio y Museo dd Patriarca, Valência, Consejo Valenciano de Cultura, 1991. 

, Ri Lerei, Xãlitut 1501 -Nàpols 1Ô52, \ ídênaia r Baneaja, 1992. 

, Schastiano ddPiomho u Espana i, Madrid. Ministério de Cultura, 1 995, 

Benjto Dom&íBCH. FeRNAKÜG y JofE Luié GalpON' Garcia, PEenle Maàp (h. 1475-1550), Va- 

lencia. Mu eco de Relias Artes de V f alencia, General i ta t Valenciana, 1997. 


BeKÍTO DoMÉNECII, Im-RXANDO y 1-rCHEU.A SHtCCIIIA SanTORO (eds.}, Ferrando Spaytwda e dtri 
maestri iberiçi nelLltalia di Leonardo e Michdançfdo, Valência, GeneraliLat Valeneiana, I 998, 

BeNITO DcMHMÍéH, FsRNAXIíO y |OCli Gômez FiíECFHNA (eds.J, La dm flanicuca en los primitivos 
Valencianas, Valência, Generalilat Valeneiana, 2001. 

REMTO DomÊNECE I, RíRVAXI JO et al, Los Hemandos. Pintores hisparros Jdentorno de Leonardo, Valên¬ 
cia, UêncralUaL Valeneiana, Consórcio de Museo? de la Comunidad Valeneiana, Museo dc 
Be3ías Artes de VaIcm ia, 1998, 

BbEUN-Nüí tbACTí 11EINRICII, Kindie and Rios ter con Santa Domingo in der Stadt México, Estocolmo, 
Àjmqvist & Wikstíl], ] 974. 

BEIíMEIO M ARTINEZ* HlESA, La pintura de los primitivos flamencos en Espafia, Madrid, Institutu DlégO 

Vêlázqueí, Ctmsejo Superior de ln\ h êstigacíones Científicas, 1980-1982, 2 vols. 

BE4FÍNAtii5 BAILESTÊROS* JOKÜEÍ, 'Ln pintura en Lima durante cl v Errei na to", en Piirtura cn d virminatc 
dd Peru , Lima, Banco de Crédito dei Perú, 1989, pp. 31-107, 

, Alouso Cana en Sedlla, Fei-illa, Diputación Provincial de Sevilía, [976. 

BííRIvV H ERRE HA, MARIA DEI. PlLAlC Eh ema de !a Eucaristia en d arte de Lminada u su provinda, Gra¬ 
nada, Unrvarsidfld de Granada, 1986, 2 vols. 

BgHfGTE Y Morei. As reuo, The Schodüj MadrjJ' Londres, DuekwortL, 1909. 

BiAE.O^TOi’KL jAN, lhe - V rí pj the Rcttaissance in Easte m Fitrepe. Ilunaoru, Bohemia, PoLmJ, Oxford, 

Pkaidon, 1 976, pp. 84-85. 

B LAI Tf jAME? M,, Lho Colonizar $ Modd of the World. Ge&gmphical Diffusionism and Eurocentric IIis- 
tory, Nueva York, Tile Guilford í^ress, 1993. 

BoLOGNA, FSBMNÀNQO, A apoliefe rctie mediterrâneo ddla piftura di AJfonsa iI iMúgrtítttitnoú Eerdinando 
ilCattdico, Nápoles, Socictá Storia Patria Na polí, 1978. 

, Roviale Spaynuoloe la pittura napoleiana dd L inquecento, Nápoles. Fdi/iuiii Sciculifichc Ra¬ 
li ane, 1 959. 















m 


BoNAVIA, DUCCIO Y CrIíTóBAL MakcWSKI, ‘Las pinturas mu rale* de Panam Maca; un santuário mo- 
chica ctv el olvido", Iconos, Racista peruana de congorvación, arte y arquealogfa, t+ li, num. 2, 

Lima, Yfichay Yíasí, jLilio-Jicicmljrv, I 999, pp. 40-54. 

BoOCAERTt , ErSsT VAN J)EN, 'Keirerin Europa en haar drie zuiftets. DcNcderlandse uilhceldmg v.m de 
Europeu superioriLctsdaim, 1 570-1655", en Ine Pisters y Bernodefchr J. Buclier |eds.), .ínte¬ 
rim Bruid van de Zon. 500jaar l^itiins-Àmariha ende Larga Landen, Amberes, KoniiiLdijk Mu- 
seum vchjt Sclume Kmisten, Jmmsehoctt, 1992, pp. 12]-127. 

BíDÍEA, GlUUO, "Fra tradiziom.', maniera v classicismo ri formato", eiv Mina Gregori {ed.J, Pitium a 
MtLinc\ Rinascimento e manierismo, Milán r Cariplo, 1995, pp- 52-66. 

— — r "Miiano ncllcLà dt Lotuazzo u San Cario; xiaffemiazkmce diífieoliã dí aopravvivemsà Ji una 

cultura** en Francisco Porzio et aL, Rahisck [l grottesco neflarta Jel Ciuquecento. LArcadenria 
delia Valdi lí lenta. Lama??# e I ambiente milanese, Milãn, Skira, 1995, pp. 37-56. 

BCRCIIERT, TttX-HüLGER fed,}, fan i*rn Byck tind mim Zeit. Flâmischo Meister und der j Süden 1430- 
1530, Stuttgart, Betar, 2002. 

BGéCH, Jc\n Y jOAOl UM GaRRIGA (dirs,), De Fhnjús o Itália. El ctmm de ntúdel en la pintura caiabna 
thlsagla Xl7; el hishat de Girona t üiirona, Mugeu Je Axte Je Girona, 1995, 

BOTTINEAl ', YVES, El arte cartcsano eu la Espúria de Felipe V' / 700-1740, MaJrid, Fundación L ni- 
versataria Eapafiala, 1956. 

-, Fort de caur dans 1'Espagtu: dc Plnlippc U 1700-1740, Burdeos, Férot, 1960. 

Boi Btfiw ( PlERRE, The Fiddaf CulturalProdudion. Essays en Arf and Literatura, Nueva York Colmn- 
Lia Umvcrsity Preás, 1993, 

BrADING, DAVXP A. r Mexican Phocnix. Óur Lady of Guadalupe: Imageand Traditiou aeross Pus: Ccníuries* 
CamLridge, Camlaridgfe University Press, 2001. 

- r The First America, The Spanieli Monarcky, Crede Patriots, and I ha Liberal State, J402-1SÓ 7, 

Camhridge, Camljridge University Press, 1991. 

BràiN?, 1,\N V, L,, Isabel la Católica y d arte hispanoflamencct, MaJritl, íidiciones C u] lura Hispânica, 
1952. 

BkAPDEL, Ff]RNANJ> r Memary and tfie Mediierraneath Nueva Yorlí, Knopf, 2001, 

-, The Mediterranean and the Meditemtnean World in tlut af Philip II, Nueva York, I larptr 6* 

Riw, 1973, 2 vok 

BrHi/EEí-HkRMANíN, StEPHANIJ^ AUneo Sándiez Catilo, Munickj I ■uí-Drutk, 1954. 

BrOWM, CKRIíTOPHER. “ArtEslit Rvlations ktveen Bri lai» anj tlit? Low Coimtricí (1532-1632)", vn 
lulieüe RoJing y Lex Hecrma vau \ o?5 (ceJí.), The North Sea and Cuhure (1550-1300), I I 1 1 - 
versutu, I Ligevarij Vvrloren, 1996, pp. 340-354, 

Bro^^’N, JONATMAN, V^ristõktil tlt: V/ill.ilpantlo y la pintura karroca espanola", en liiíina Gntiêmv. 1 la- 
oes ei d., Cristóhalde \ 'ilLlpúuJc ca, 1040-1714, MêJíiuo, Fomento.Cultural Bananiex, I 99 i , 
pp, 23-27, 

-, "IntroeiueHon. Spauiík Painting anJ New Ôpanisk Painting, I 550-1 700L en Dorma Picrce 

et d„ Painlinga AW World. M&ciean Àrtcmd Life, 1321-1321, Denver, DenverAii Mueeum, Fre- 
slerkkanJ Jan Mayer Ccnter for Pie-Columkían and Spauisli Colonial Ari, 2004, pp. I i-24 
, ‘La antigua monartpua cspafiola como írea íullural", en Los Sitjfm de Oraen las eirte$naÍQÊde 
Ámâtica f 1550-1700, MaJ riJ, SociedaJ Lstatal para la Conjm-moraeión de los Centenários 
Jv Felipe II y Carta V, 1999, pp. 19-25. 

-, ^Yalilás Leal: atríkiuejones y falsasatrituciones", Arclnia Expandde .\rír, L 49, núm, 1 95, 

MaJríd, Conseia Superior de luvcstigacioner C ientífiías, 1976, pp. 331-3 35. 

— , 'Velázqücx y lo S'elazqueno; Jo» proklemas de las atnkueiones , Bõldfn Jel Musea dd Prado, 
vol, 15, mini. 36, Madrid, 2000, pp. 51-70. 

- 1 El triunfo dú la pintura. Sobre d edeccionismo cortésana en elsiçtlú XVJT, Madrid, Nerea, 1995. 

- r Francisco de Znrharãn, Londres, Th ames & Hudson, 1991. 

-, La Edadde t Yo de la pintura en Lí pari lí, Madrid, Nerea, 1990, 

Lt Safa de llaiallas de El Escoriai. La obra de arte comc artefacto edturd, Salamanca, Edieicmes 
Uni ve rs i dad de í - a I ama nca, 1 995+ 

- —. Painting m Spahi, 1500-1 7CC. New t laven y Lotidree, Yalc I InívcDfíty Pr^j, I99B. 

, Vdàzquee. Pintar tf carfetano, Madrid, Aliaitza Editorial, 1 956 y 1990. 

B^OTN, jowniAN y CxKMl;N GaKKU^, vdáe^uez, hl iéeniea Jd aenio, Madrid, En cu entro, 1995. 

Sk^M, Jõ\AT!IA\ y John I I. Elugti, A Pdace for a Kmg, The Burnt Retiro and lhe Court af rli J- 
lip IV, New HftVtn y Londres, Vale 1’nivçrsity Press, 2003. 

BrO^ N’, foNATllAN et ai, Vdázqwts, Rubem y Víiíi Dydt. Pintares eortesanvs ddshjlo VIIj 1 , Madrid, 
Mtiseo Nacional dcl Prado, El Viso, 1999. 


BkO^ N, JCNATHAN et ah, Visiones, dd pensambnto. El Greco como intérprete de la historia, la tredteión tt 
las ideas, Madrid, Alianza Lditorial, 1954. 

Bi CHEE, BeRNADIHTE Pt "De Grotids Vsnyttjes van De Bry (1590-1Ó34), EuropaV eerste uitgeLireide 
leportage over America", en Ltl* Pisterí y Bemadette ]. Bucher (eds,], .AmerÍM. BmiJvan JèZútt. 
500 jaar Lalijns- Ai íí enka en de Large Lande», Ymbereü, Kuninlsltjk Museum veur Sckone 
Kurtílen, 1992, pp+ 129-140. 

BíJCK, StEPHAME, Die uiederkiudischen ZcichtiLotgen des 15. fdirhunderls im Berliner Kupfers tich habi- 
neti. Kritisdier Kaldog, Turnkout, Brepols, 2001, 

. 1 Nendepimkie deutídwr ZekhenhunsL Spàtgotih und Renaissanee mt Stadd, Fráttcfort de! Me no, 
Síãdeisclies Kunstinstitut, StadUselu* Gaierio, 2003, 

Bi HNÍJlA, j, RCGELIO, ‘Rccordatorio de Egcalante en los trescícntoâ aüot? de su muerte', Goya, Re- 
rishide Arfa, mim. 99, Madrid, Fundaciòn Lázaro Galdiann, 1970, pp. I4Ò- l oB. 
BfRGOA, Francisco DE, Geográfica descripciân de la pitrte septen trienal dei Pdo Arfrc» da la Awiénird 
jí mtom Ighda de las índias Occideutdes, u sitio astronómico de esta Provinda de Predicadoras de 
Anteíjucra y Vdlfe da Qaxaca, México, Porrúa, 1989, 2 vdÍb. 11 rl od,, México, luatt Ruis:, 


16741 

Bl KKFif MARCl S B-, "Tlic Parallel Ctuirgeoí Latin American ,md European Art írt tke VicéTcgftl Era", 
en JoBeph J. Riíhcl y Suzanne Stratton-Pruiti (üds ) f The Àrts in Lalin Anionbí, I Í02-1S20, 
Filadélfia, Pliiladelpliia Museum of Art, 2006, pp- /1-85, 

' , Trúúsuras af Aí sxicatt Colonial Painting. Tka Daveuport Museum of Àrt Cdlection , Santa Fe, 
Museum af New Meiico Press, Davcnpórt Museum of Art, 1998. 

BlfRKE, MARCUE B. y LlNDA BanteL, Spaitt and New Spain, Maxfcan Colonial A rtç in iheir European 
Contexi , Cor puí Ckrisli, Art Museum a f Sou th Texas, 1979. 

BCKKE, PETUí, "The uses of Italy", en Roy Porler y Mikulós Tdclx (eAs.), The Renaissanee in National 
Context, Camhridge, Camkridge E niversity Press, 1992. 

- , BI Renaciniicnto eitropeo. Centros ti periferias, Barcelona, Crítica, 2000. 

-, ElRenad/mento, Barcelona, Critica, 1995, 

, J Hibridismo cultural, 5ao Leopoldo, Unamos, 2003. 

-, Kuhtireller Àustaiisch, Francfort dei Menu, Eidirkamp Yerlag, 2000+ 

BuRKHOLÜER. MARK A. y DEVÍTT S, CtiANDLtR, Erotn ímpctence to AuthúrHu. The Spatnsh Crown and 
the Anteriam Audiências, JPS7-1&03, Columkia r T, nivergily of Missouri Press, 1977, 

Bl íTA.MANTE Garcia, ÀGIíTJN, "Gusto y decoro: El Gr teu, Felipe I! y Ef Escoriai", Jbademià. Pole- 
tin de la Real Aotidemia Je PdLts Artes de San Fernando, núm+ 7+.MaJriJ, 1992, pp. 163-198. 

-, "Valores y enlerioa artísticos en el siglo XVT espafiol", en El arte en las cortes eurapeús. Mc/aí 

de fas IX fornadas de Arfe* M,adrid, Ct>n$ejo Superíor de 1 nvesligaciones Científicas, ! 999, 


pp, 25-37, 

Bi. IRCn, Jt AN ÀLON^O OH, Discursos apologéticos en que se defiende la íuí/cfíuiií/liJ Jel arte de la pintura, 
que es liberalu nahlc dc todos derechos , no inferior o hrs sicie que cumunmentose reciben. Ma drid , Luís 
Sándiez r 1626, 

CaíCUJ+ERG BEKNAHH, FjWNCIíCQ JavIFR, "Alguttos leiTUis coulrarrefnrmistas de la pintura de hl Gre- 
c<G hspaeio, 1 ienipo u Forma. mim. I Madrid, I 'nivcrstdfljl Naci«>tial de Educaeion a Dis¬ 
tancia, 1999, pp. 95-122. 

-, La pintura de El Qtpqpy la literatura ascMie^mistiea espwnala dei siglo XM t Toledo, Caja CastíH i 

La Mancha, 1994. 

CàAELLO ] f.M ENtrA, ÁLFONSO, "Àntoiiio l alumino", Bofeím de la Real Academia dc CórJobo de t pímc/W, 
Belfas Letras u Nohles Artes. mim. 142, C órdoka, 2002, pp. 373-380. 

CaHRERA, Miguel, MaraClla Anjcrfeann íí conjunto dc raras maraprllcts ohservtidas con la Jireccum de las 
regias Jel arte de lo pintura en lo prodigiosa nnagcn de Xuestm Se nora de Guadalupe de México, Mé¬ 
xico, Imprenta dei Real y mas Antiguci C olegiode lldefonso, 1756. I2' 1 ed. facs., México, 

Ju», 19771 

Caetano, JoACUIM Glí\t:JRA, "A identxficaçílc» dc um pintor", Oi\-anos r mini, 1 3, iJskoa, Aomisrào Na¬ 
cional para as Comeniíirayõeí dos DescoDrimcutòS Portugucies, marz<*. I 99 3, pp. 11 2- 11 8. 

CaUNUHA, ÀNTONtO í>li l.A, Chrattica moralizada dei í bden Je S. Angustio en el Perú, tvtt sucesos 
exemplares vistos en esta monarquia, Barcelona, Pedro Laçava!lería, 1638. 

CAIAO SerraLLER, Fí:anO>CG, 'Teoria de Li pintura cn el Figlo de Oro", eu Alfurwo E- Pérez Sdn- 
cliez et ah, El Siglo de tlru de la pintura espanola, Madrid, Mondad-tri, 1991, pp 205-+Í22. 

- Dal futuro al posado- Vanguardia u tradición en d arte espiitlol contemporâneo, Madrid, Aliança 

Editorial, 1988. 

_ , /certa de la pintura en el Sigle de ( Ve, Madrid, L ãtedra, 1981. 











IV PINTURA DE LOS REINOS ( UmttíaJu LOmpart idas 


CÁMAKÀ Mi 'NOZ j ÀULJA, Ensayopara tina historia Je la historiografia dof mankrismo t Madrid, Funda - 
cãón Universitária Espafkda, 1988. 

Ca.MEIa' ÀRREltóNDü, Rosa, JORGE GirrÍA UcroíX yCONflAMW RETO? VALERO, fmn Gerson, 
TlacuiE de Tecantochalco, México, Instituto Nacional Je Antropologia e Historia, J 964. 

CVMOS A ZN A Ki )OíH r Alonso Bermguetr, Madrid. Espasa-Calpe, 1980, 

r Surnrmt Artis, XXIV La pintura sspcnloladolAglc V Ví, Madrid, Espasa-Calpc, 1970, 

CamON ÀZNAR, Josâ, J -^J; Luís MORALéS v MàRÍN y ENRIQUE VàLDMESO GomiÊZ, Summa Adk, 
XX VII, Arte espano! dcl sigla XVJII, Madrid, Espasa-Culpe, I 984. 

CANOVAS DEL Casttllo, SqLEDAB, 'Loa Germanos Gonxález Vel ã /.quez, Lu is, Alejandru y Antonío", 
tcai& doctoral ui Historia dei Arte, Madrid, Universídad Complutcnse de Madrid, 2005. 

CanEDO-ÀSOI r El.LE5, Cristina, Aríe y teoria, La Cantrarreforma y Espatia, Oviedo, Universídad de 
Oviedo, 1982* 

V NNEQtii, ÀLHIANDKO, The Kings Living Image. The Cufture and Pofitics of Viçe regai Pcmer in Colonial 
México, Nueva Yorlí y Oxford, Routledge, 2004. 

C AN JZAKEt-EScH 'ERRA, |OEGIi, Hoic to WriU íks History ofthc AW World, Htstoriographies, Epistamo- 
fogks, and identitics in the Eight&enth-Century Atlantic World, Stanford, Stanford Umvcrrity 
Press, 2001. 

Cafè-L Marca8JTO, Manuel, Gaspar Becerra o El “miguelangelismo‘espanof Jaén, M, Capei, 1998. 

CardTJCHO, VICENTE, Diálogos de lo pintura , edicíón de Francisco Calvo Serrai ler, Ma J rui, Turno r, 

1979. 

Correüo, Rki, Berrem y la pintura madrils/ta de su tfompa, Madrid, Ministério de Cultura, 1986, 

CaRRIÒ DE LAVÂNÜEEA* Aí.ONSO jCcmcoloTcorvoJ, El Lazarifío de çiegos cantina» tes desde Buenos 
Aires hasta Lima, Buenos Aires, Ediciimcs Solar, 1942, 

Castblfranchi, Liana, 'La diculadôn artística cn el Mediterrâneo dei siglt? XV* T en Eduard Car- 
Lonell y Roberto Cassanelli (eds,), Eí Mediterrânea y el arfe dei gâtico al inicio dei Renacimienta, 
Barcelona, Limwerg Editores, 2003, pp. 180-203. 

CAFmi.Nl VVC\ ENRICO y CakLO Ginzhukg, "Centro e periferia", en Siorio ddlarte italiana, 1. QuesFom 
e metodi, I urín, Einaudi, (979. 

Castro Morai.es, Hfraín, 'El retnbto de C udii liti nch A n ", H istoria Mexicana, vol. XV r III, núm, 2, 
México, 1:1 Colégio de México, 1972, pp, 179-189. 

Catastro, eialuacián y estúdio Je íapintum muralm cl ârca centro sur andina, La Paz, Organización de los 
Estados Americanog, Díroeckm Nacional Je Patrimônio Artístico y Mcmuméntaí,. í 998. 

Caivkla, Maria Li is a, "El manièríemo*, Revista Je Ideas Estéticas t nQm. 7, M.idrid, Conscjo Su- 
períorde Ínvcstiíjacioncs Cientificas, 1944. pp. 3-15. 

-, Francisco de Zurharãn, adaptaeíón dc Odile Delenda, Paris, Wíldcnsteín Institute, 1994. 

Causa, Spefano, “RoLcrt o Longln e la plttnra n apoie la na dei primo Seicento: pmmiüni, ne^Ei^cn/.c 
e dcliíti", Anitali JelTlstituta Suor íXsola Benincasa, Nápoles, I 997- 1998, pp. 1 43-193. 

CE An BiíRMUDEZ., ]l as Aoi STÍN, Dkaonario histérico de los más ilustres profesores de las Be lias A ries 
cn Espaãa, Madrid, í mpitmla de la viu da dc lliarra, 1800, 6 v«ils. 

CÉSPEDES DEL CiVSTlLLO, GdiiXERMO, Ensayos sobra Içaremos castclíanoo Jc índias, Madrid, Real Aca¬ 
demia Je L I 1999 

CliAKRABARTy, PiPPFJl, Prmtincidhing Europe, PostcoLmiiil 7 houyhi and Histórica! Di/ference, Princeton, 
Prínceton University Press, 2000. 

Chastee., AnjjRH, El aru italiano, Madrid, Akal, 1988 

Checa L RIíMADES, PeRNANEKJ, “Un príncipe dei Renacimiento: el valor de las imãgenes en la Corte 
de Felipe El en Un príncipe da! Rmactmienlo. Felipe IL un monarca y su época, Madrid. Socícdad 
EataUl para la Conmemoración dei os Centenários de Felipe 13 y Carlos V 3 998, pp. 25-56, 

. Felipe lí mecenas de las artes, Madrid, Ncrea, I 99 3, 

, Pintura y escultura dei Renacimientc en Espana, 14ÔCT1Ó00, Madrid, Cátedra, 1993. 

Cm \ Cremadb, Fernando y Bernardo Garcia (eds), El arte en la Corte de los Ret/es Católicos, Ra¬ 
tas artísticas a princípios de fa Edad Moderna, Madrid, FWtdaeiótl L arltifi de ÀmlxJTCS, 2005. 

L IIERKY, PíiTEJv "El ojo WuhrieiiUn loa bodegones dc Jitan SánrLez CotáiC, en John Berger (coord.), 
El hod&gõn, Madrid, Circulo de Leclr.ires, Galáxia GiiU-nberg, 2000, pp. 241-258. 

CtUCHT/OLA DiíhernARDI, JosiL Elmanitmmo en Lima, Lima, Pontifícia Unjverridad Católica dei 
IVrú, 1983, 

ÇjlORPl nNINCJ, JOSKHI p. r Patroa Sairtt óf lhe New World. Spanish Mnier/fj/i Colonial Inuiyes of Si. jo- 
seplt, Filadélfia, St. Josepli s I niversity Press, 1992. 

ClTBÍFHAN, WlTUAM A. Jn. LocalRdtgbn m Sixtcenth-Century Sparn, Priiiculon, Ptíiicl t Luji Llniver- 
ítly J > reíjí, 1 981. 


Christiansen, Kami (ed_), õiamhatiista Ticpofo ÍÔQÔ-1770, Nuna York, I’ke Metropolitan Mu- 
«um tif Art, 1996. 

ChUECA GomA,, Fernando, '"Discurso mstitucional relativo a L fundadón c historia de la Real 
Academia Je Relias Artes Je 5an Fernando", Acode mia. Bolcthi de la Real Academia de Beffas 
A rtes de San Fernando, mim. 74, Madrid, 1994, pp. 1 3-24, 

Civiltã dei 000 a Napoli, Nápoles, Flecta, 1984- 

COLLAI DE CACKRHS, FéRNANDO, 'Algunas aportaíiíones a la okra Je Miguel Jacinto Mcléndcz", Bo- 
letin dei Real instituto de Estúdios j\sturianos, afio 49, iiütti- I 46, Oviedo, ] 995, pp. 603-614. 
. 'En el centenário de Juaii C arreflo Je Miranda: una pintura inédita y Jatos sobre una serie 
perdida", Goya. Revista de Arfa, mim. 186, Madrid, Fundacinu Lázaro Galdiano, 1985, pp. 
348-354. 

CoMÉANY COMPATA, CcNCEPCION, Documentos linguísticos de la Nueva Espana. Altiplano central, México, 
Instituto Je Investiga clones Filológica^ Universidad Nacional Autônoma Je México, 1994. 
COMPANV I ClimeNT, XlMO, La pintura Je! Renaixement (al País Valéndá), V alência, Instituciô Alfons 
el Mdgnàmm, 1 987. 

, La pintura dei Ronaixement al Ducal de Lmndb. Imaiijes dutt tamp i dun pais, V alência, Insti- 
tució Alfons el Maguãuim, I 985. 

, La pintura deis Qsoncú Una cntifla de mfíuèneies. Valência, Pagés, 1991 r 2 vols. 

. La pintura paduano^erraresa dei Quaitroceuto y sus relaciones con Espaâa, Lie ida, I Míversítat 

Je Lleida, 1989. 

, La pintura mlenaatm Jc jacomort a Pau de San LeocaJio. Elcorreut Hispanojlamenc i eis mieis 
dei Renaixement, Barcelona, Uni ve r sida J de Bar ccdona, 1987. 

CoNDOHELLL ÀDELÉ. "El Iiallazgo de los frescos de PaoJo de San Leocadio en la catedral de Valência 
y algunas consxderaciones acerca de Francesco Fagano", Àrchivo Espaiiolde Arfa, t. 58, mim* 310, 
Madrid, Consejo Superior Je Invesligaciones Científicas, 2005, pp. 175-179. 

COR nrií, AnNA, pie tas Austriacct. Urspmng und LntuicUung harocher Frânimiglteit in Ôsierreich , Viena, 
Ykrlag fiir üesehichte und Folitib, 1959, 

CORNEIO BOURONCLH, JoROR, Derro teres de arfe cuzqaaiiú. Datos para una historia de! arte en elPeríi, 
Cuzcrt, Inca, 1960. 

Cornei O, FranhíCO }. f “Noticias de Francisco de Hcrrcra el Viejo en Madrid y dei retrablo mayor 
dei Colégio de San Basilio, deScvi lla", An.Àri^ Espariol de Arte, t. 79, mim. 316, Madrid, Con- 
uejo Superior de Investigadonet Científicas, 2006, pp. 355-370* 

Corrado Giaquinfú y Espaiia, Madrid, Patrimônio Nacional, 2006* 

Cossie, Manuel Bartolome, El Greca, Madrid, Esposa-Golpe, 1981. 

COSTA, FfH.IX DA* lhe Ánliquity of lhe A rí of Painting, ed ición de Gfiorge Kubler, New I laven, Yale 
University Press, 1967. 

Coito, José BeknARDO, Diálogo aobn !a historio de la pmtura eu México, México, L onsejo Nadotial 
para la Cultura y las Artes, I 995. 

Ck f ANi.i r MíKÉ, Cultura! Geography, Londres y Nueva York, RoutleJge, 1998. 

L REEL Algara, GARROTA, "AlotlflO Lópejí de I lerrern", Boletin SXÀtt, mim. 41, México, Instituto Na¬ 
cional de Antropologia e I tislorid, sepliembre, 1970, pp. 23-27, 

Cruz VAuícvinc^, Jose Ma.nl el, "Retablos inédUof J e Juan Correi Je Vivar", Archioa Espano!de 
Arte, l. 55, rmm. 220, Madrid, L onsejo Superior Je Investigaciones Científicas, 1982, pp, 

351-374. 

. “RetaLlos inéditos de Juan de Burgo na", Archiio Espanai de /\rítf f 1.53, num. 209, Madrid, 
Cmisejn Superior de Investigaciones Cientificas, 1980, pp* 27-56. 

, "Varia canesca madrilena", Arcíiivo Espatloíde Arfe, t* 58, num. 231 , Madrid, CdUsejo Su¬ 
perior de Investigacicmes Científicas, 1985, pp. 276-286, 

CUADRÍEUO, ÍAIMH, 'La prupagación dt las d evociones novobispanas: Las guadalupanag y olra£ 
ímágenes preferentes", en Miirict? su el mundo de las colecdonas de ade, Nueva Espana, México, 

A za baebe, 1994, vol. 1, pp. 256-299. 

, Catálogo comentado dcl ãcen-o dcl Musco Nacional de Arte, Nueta Espaiia 1, Mi-xico, MnSOO Na¬ 
cional de Arte, Instituto Je Investigaeionr* Estética^ Univcrridad Nacional Autónoma Je 

México, 1999. 

, Mcmmm americana. I ariarites Je Ia k-onografta tjuadalupatia, s. SVtt-XfX, México, PaLrímonio 
Cult Liral de Occidente, Instituto Cultura I Cabanas, 1989* 

L 1 A >fE'LRO V Hl JERTA> Baj. 1 A^AR, Refadõn descriptim de los cincuenta y seis euaJros pintados por Vicsncip 
L arduehi para el claustro grande de la Cadtya dei Paular, Madrid, Imprenta y Editorial Maestro, 


I 95J. 









V 


O MM1N-, THOMA5 B. F.„ “From Lies to 1 ratli: Colonia 1 TlUpll rasis and lhe Ací of CromuJtujra] Traiis- 
lationL en Clairé Farago (ed.), R/óframim} the Renaissance. \isual Culturc in Europeand Latin 
America* I45Õ-1Ò50, New Haven y Londres, Yalc I mtveríity Press, 1995, pp. 152-1 74. 

- P 'Imilaeión c invcnción en el barroco peruano 1 *, en Ramón Mujica Pinilla et ah* El Barraca 

peruana, Lima, Banco de Crédito dei Pertl, 2003, i 2, pp. 26-59. 

-, Brindis cot j cl Inca. La obstracción andina u las imâgenasadcniahsdk las queras. Lima, U niversí- 

dad Nacional Mayor de San Marcos, Univcrsídad Mayor de San Andrés, Embajada de Sus Es¬ 
tado» Unidos de América, 2004, 

CrMMtNí, ThomaS B. E y Euzabetie Hill BoOnE (eds.K Natioo Traditians in the Pastcanqucei World, 
Washington, D, C„ PumbarUm Oahí Research Lihrary and Colleclmns, 1 995. 

DVCOÍ, N., “Sêville 1537: Hernando de Eshirmio et Pedro de Campana", Bernardo J. Garcia Gar¬ 
cia y Fernando Grilo (oJs.), Ao modo Ja Plaudres. Disponibilidade* inovação e marcada de arte na 
opaca das descobrimentos ( ] 415- í5804 Lisboa, Fuluiación Carlos de AmLercs, Loiívcrs idade 
de Lisboa, Cabildo Insular de La Palm a, 2005. 

DAMIAN, GàÉOL, The Virgin af lhe Andes. Àrí and Ritual in Colonial Cuzco, Míami, Grassfield Press, 

1995. 

DÍESWARTE, Sylyie, Ideias e imagens em Portugal «d época dos descobrimentos* Francisco de Holanda e a 
Teoria da arte, Lisboa, Dífcl, 1992. 

DiAS, PEDRO, História da arte portuguesa no mundo, I4Í5H822, Lisboa, Circulo de Leitores, 1998- 
1999, 2 vok 

Dl AZ DEL CAsTILLO, BgRNAL, Hirtaria verdadena de la conquista de Nueua Espana, México, Pornia, 19Ó2. 

PlA7- DEL VallE, L\7ARO, "Otigen Yllustración dei Nobilísimo y Real Arte de la Pintura y Dibuxocon 
un Epílogo y Nomenclatura de sus más yllustres mas insignes y más afamados proíesores*, 
en Francisco J. Fáncbex Cantén, Fuentes literários para la historia dei arte espanai, Madrid, Cui i- 
íejo Superior de InvestigaeEones C. iientíficas, 1933, t. II, pp. 323-393, 

Diccionaria de la lengua esparuda, Madrid, Real Academia Espaíiola, 1992, 2 vala. 

DlHlEíH, ROBERT, “LArl Hispano-Flamand, reflexiems critiques, Consideratiom conctfrnant des 
sculptureí e?pagnoles et brabanconnes', Acías dei Congreso Internacional sobre Oil Siloé tt la 
escultura de su época, Burgos, Diputadón Provincial de Burgos, Instítución Fernán Gonstález, 
Academia Burgense de Historia y Bellas Artes, 2001, pp, ] 1.3-144. 

DiEZ Barroso, FraMCISCO, El arte en la Nuem Espaiia, México, edicióii dei autor, I 921. 

DiEZ DEL CcRRAL RoíARIO, A rqmtecfuTo ij mecenazgo. La imagenJc Toledo en el Renacimienio, Madrid, 
Ãlianza Editorial, 1987. 

DoMÉKECH Corra L José AnTOSTO, Singularidades sobre el Real Colégio Seminário de Corpus Christi, 
Valência, Hdicep, 2003. 

DoVAL Tri f EBA, MACIA DEL Mar, 'Alonsu Camv, Vtdázquez y losvelazquenoa”, Geytf, Revista da Arte, 
mim. 298, Madrid, Fundadón Lá soro Galdiano, 2004. pp. 25-31. 

DlAKTE, CARLOS E, Catálogo da obras artística? mexicanas en Venezuela* Pttwdo Impânico, México, Ins¬ 
tituto de Investigaciuiies Estéticas, l riiversidad Nacional Autónoma de México, 1998, 

, Juan Pedra t^õpeo. Maestro de pintor, escultor u Jotador, 1724-1787, L aracas. Galeria de Arte 
Nacional, Fundacióii Polar, 1996, 

DmnCAN, Barbara (ed.J, Gloria an Excelsis. The 1 'irifin and Angels in Vice rega! Pamtmgs of Paru and 
Bofivia, Nuev.i Vorh, Américas Socicty, Center for I nler-American Relatíons, 1986. 

Dl AERGER, ChRISTIÁN. Agua tj fu cg o, A rte sacro indígena de México en el siçlo X1V, México, Santa nder 
Setft n, Américo Arte Editores, Océano, 2003. 

, Mesoamérica. Arte y antropologia, México, Cunaeio Nacional para la é ulticra y las Artes, Àmé- 
rico Arte Editores, 2000. 

FCHAVE V ASSO, FRANCISCO ME, Im estrefía de Uma convertida en sol sobre sus tres caronas . Aiiiberes, 
Juan Baptista V^erdusseii, 1688. 

Et.tOERl ON., Samuel Y. Jr., - cbristiau Cro» as ] ndigenouiü World ! ree' in Síxtcentk-Cunhiry México: 
The Atriu" Crcfsã in the Frederich and Jan Mayeí L nllection", en Díinna Pierce (edl), Exploring 
Xcu' World Jntagertf, Spatiisb Colonial Pape rs jrom lhe 2002 Mai/cr Center Si/mpasium* Denver, 
Denvu-r Ârt Mwsfum, 2005, pp. 11-40. 

Ern ! ahi> Mirl\, “Del M ar dei Norte al Mediterrâneo, Vínculo» dinástico*, ruías comercíales y relacio¬ 
nei artiíLiças", en Manru Nalale (ed,), El Rcnacimiento mediterrâneo* Viajes de artistas e itinerários 
de obnts entre Itãlia, Frauda ir EspaHacn d sigla XV, Madrid, Museu I tiyssen-Bornemísza, Gene¬ 
ral i ta t Vklcnciana, 2001, pp, 117-1 32. 

EeCKHOUT, Paul |ACQI;EB Lava VUSrB y AxtOINE DE SCHSIJVESÍ Juste de Gaml Bermguete et la Caurt 
dl rbin, Bruoclas, Editiem^dela Coniiaissance, 1957, 


BOTO, TkõFÀNÉS (coord.l, Los jesuítas en Espana U en el munda hispânico, Madrid, Marcial Pons, 

2004. 

El arte europea en L Corte de Espana durante $1 sigla KVITt, Madrid, Direcciôn General dei Fatrimonio 
Artístico, Àrchivos y Museos, I 980. 

El arte maosifXL Traducción ncmhkpana do un tratado pictórico italiano, estudiu introduetorio y notas 
Paula Mues Orts, México, Museo dc la Basílica de Guadalupe, 20ü6, 

El (/reco de Tdedo, ToleJn, Ministério de Cultura, 1982. 

El marquês de Santilhma, 1308-1448, Los albores da la Espafla moderna, San 8 ekistián, Nerea 2001, 
4 vuL, 

ElLIOTT, |OHN I Lh Empires of the Atlantic World, Britain and Spain in America, 14Q2-183Ü t New 
Haven y Londres, Yalc l níversUy Presa, 2006. 

-, “À Euríjpe of Composite Monarchíei*, Pasi and Present, voL 137, mim. 1, Oxford, Oxford 

University Press, noviembre, 1992, pp* 48-71. 

-, Espana p su mundo, 1500-1700* Madrid, laurus, 2007, 

- + Tf te Caunt-Duhc of Clivares. The Statesman in an Age of Decline, New I laven y Lonates, \ale 

UniversitY Press, 1986. 

- The Old World and the iVm I4Q2-1Ó50, Cambridge* Cantbridge l laiveraity Press, 1970. 

-, The Roívhof the Catalam . A Studij in the Decline of Spain, 15Q&-IÓ4Ü, Cambridge, Cambridgc 

Univereíty Press, 1 984. 

ElUOTTé JOHN H. y JosÈ F. DE LA Pt:NA (comps.), Memorialcs ij cartas dei conde duque do Olhares, 
Madrid, Alfaguara, 1978-1981,2 voL. 

E&CALjVNTE GotfZALBO, PàBLO, “Gerson en sm laberintu. Las pinturas Jet sptpconp de lacaniacbalen 
como tcfttimonio de ta tenjión interior en un artista situado entre dos tradlciones', en El pro- 
cesaereathv, XXVI Caloquio Internacional de Historia def Arte, México, Instituto de In vestí ga- 
dones Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de México, 2006, 

E Sc OH AR TtClO, í-a hedeza de las atros. Arte indígena dei Paraguag, Asimción, Centro de Artes Vkuales, 
Museu dei Barro, PP Ediciones, 1993. 

EfTABRIDIS CARDENAí, Ricardo, “Cristnbal Loxano en el monasterio dei Carme iC, El Comercio, 
Lima, 8 de marzo dé 1.994, 

-, "Catalogo de obras restauradas: Retablo de la Pasión dei Senor", en Pintumen eloírrcmatadei 

Peni, Lima, Banco dc Crédito dei Peru, 1989, pp. 334-335. 

- , “Influencia italiana en la pintura virreínaPj, cn Pintura eu et rirreinato deiPerü, Lima, Banco 
de Crédito Jel Pertá, 1 989, pp. 109“ I 64. 

Esteve Bc>tev, Francisco, Historia JdgrabaJa, Madrid, CU, 1997. 

Estrada de GeklèRO, ElhnA Labi-IL, "El friso monumental Je Itzmiquilpau', Ades.Àt XLlíe Con- 
grès íniemationaídes Amêricattisies íCongròs du Ccntenaire), vol, X, ParíSí 5í)CÍtUé des Àménca- 
nisles-Muséc de l'l íomme + I 976, pp, 9-1 9- |Eu prensa una versión corregida y aumentada] 
“La pintura rnural durante td \ irrei iiaL 1 *, en Historia dei arte meeãscmú. jWc colonial 111 , 
México, Secretaria de Educación PiiMtcj, Salvai, 1986. vol, 7, pp. 1011- 1027 
, “La plumaria, expresión artíelica por excL-lencia", en Aléxíco en el mundo de las calecciònas de 
arte. Nueva Espana. México, Àzahac be, 1994, vol, 1 1 pp. 72-117, 

- , “Las utopias educativas de Gante y Quiroga", en El atro Occidente. Los origenes de 1 lispanoamé- 

rica, México. Teléfoiios de México, 1 992, pp, 111-1 42, 

—, “! 'n.i obra de pluma ria de los tal leres de ^an José de los NaturaJi ? , en A We y cocrciórn Pnrucr 
colóquio dei C&niiâ Mexicano Je Historia Jel Arte, México, Instituto de Investigadones Estéti¬ 
cas, 1 aiiverstdad Nacional Autónoma de México, I 992, pp. 97- 108. 

F\J ARDO DE Ri ’{;I>A, M AH TA, El arte colonial neogranadhto a la luz dei esludio iconográfico o iconúlágico, 
Santa fé de Bogotá, Convênio Andrés BelSo, 1999, 

FALCON MAíQL íEZ^ IjiodCHO. “Documentación de las pinturas de ]itan de Espinal en la tfscalèradei 
Palacid Arzobispgd de Scvilla", Cumulemos de Arte de la l nti i vrsidaddê Gnmada , tuim. 23. Gra¬ 
nada, 1992, pp. 385-392. 

FaLOMJR Falí, Meodel., 'Alonso Bcrruguete, Leonardo da Vínci y un episodío témprano dc la G' Jt '- 
rtdlCcTi Arclriva Espatlnlde Arfe, 1. 66, ntim, 262, Madrid. Consejo SnptTior tle ln- 

vestigaciones Científicas, J 993, pp. 18 I - 184, 

-, 'Imágerifs Je poder y evocaiííòíies de la memória: usos y funciones dei retrato en la Corte 

de Felipe HL en t rt prfntripe dei Renacimiento. Peltpe lh un numaroa tj su época, Madrid, Fode- 
tlad Estatal para la Cortniemoración de los Centenários de Felipe II y Carlos V', I 998, pp, 

203-228. 

, Arfa en Vahmcia (1472-1522), Valência, Coiwejo VLlcncumodc Cultura, 1996. 















VI 


PINTURA DE LOS REINOS I identidade compariiJa, 


-, La pintura y los pintores en la Vale neta dei Renadmiento (1472-1020), Va lenda, General itat 

Valendana, 1994, 

-, Los Bassano en Ia Espada ddSigla de Ow r Madrid, Museu Nacional dei Prado, Ministério dc 

Eaucadón* Cultura y Deporte, Secretaria de Estado de Cultura, 2001. 

FàEÂGO, ClAIHE y DONNA PlERCE |eds.) r Tmnsjarmmg Imagcs. Ncic ÂfevícrJTí Símias in-beitecen WarlJs, 
Üniversity Parb, fòntisylvania State Univoraky Press, 2006. 

FaEBAKY. PlÊTERy SZAHOUS SeKEOZO (eík), í agam in Mariazdlf MpcnazeU in Ungarn. Gcsdiichte ttnJ 
Ermnerung, Budapest, Historiscíie? Mus-euin BucUpest, 2004. 

FERI NO-PAÜDEN, SyLVIà (ed.J, Immaginr dd sentirc. / cimjite sensi ndlarte, Cremo na, Leonardo Arte, 

1996. 

FeXNÂNTJÊZ ÀKFjNAí, JOBE (cd j, Fttenies y documentes para Ia histeria MJ arfa, Renaomienfay Barroca* 
Barcelona, Gustavo Gili, 1982, 

Fe-RNÁNDEZ MaDRÍD, MaJÍÍA TeRêÉA, Eí meeenaigô de làs Mendôm en GuaJafajara, GuaJalaidra, Insti- 
Lucjun Provincial de Cultura Marquês de San ti liana, 1091. 

Fernando GaUego fe. 1440*1507), Salamanca, Cajá Duuro, 2004. 

FeHKAR], OkESTT y GirSEFPE ScAVIZZI, Laca Giardana, Nápoles, Electa, 2 vok 
Ferro, Fiijppo Maria, 'Li peste ml la cultura lomLarda*, en Gntliu Bora at aL li Sdcento Lmhúrda t 
MiLui. Llecta, 1973, vol. L, pp. 83-134. 

FlGUERAS MOUN’L Jqan. *Ecos de la pintura flamencaen Valência y Cataluna", en Eduard Carbonell 
y Roberto Cassanelli (eds.), 0Madfttrrânao yd arteddgótica aíinicioddRenadmisnto, Barce¬ 
lona, Lunwerg Editores, 2003, pp. 214-229. 

Figuras e imógenes dd Barroco. Estúdios salve d Barroca espandy sobre Ia ohm Jc Alonso Grnu, Madrid, 
Fuudacíòu Argentaria, Visor, 1999. 

FlNALül, Gabeeele y Caemen GARRIDO {eJs.) f El (raso oculta, Dibujcs suhyaccnles cn pinturas Jc Ias 
siglas Ai p xn, Madrid, Museo Nacional dei Prado, 2006. 

Floria Ociioa, Jorge A. et aí„ Pintura mural cn d sar andina, Lima, Banco de Crédito dei Peru, 

1993. 

FCfeiCERRÁUÀ DE MOLINA, MARTA, Cacoxtiü. La iconografia dc los oh ji cca-xicalança, México, Instituto de 
luvfestigaciones Estéticas, Cniversidad Nacional Autónoma Jc México, 1993. 

FONTANELLA [>n Weiabiikg, Maria BEATRIZ, "La cònformactóu de U distintas variedades Jel espa- 
fiòl americano", eíi Eltspafíólde América, Madrid, Mapfre, 1 992, pp. 25-54. 

-, Elaspafiofdc Amârica, Madrid, Mapfre, 1993. 

Foataaiu.o Merino, ENRràüf ídird, Dhchmmode linguística, México, Rd, 1991, 

Foste* George M., i ulturc and Cenquept. AiweririTS Spanish Hcriiage, Cliicago, Quadrangle tíoobs, 
1960. 

FrACCÜIA, CàEMBN, 'La berancia italiana de Gaspar Beçerra en c! reutdo tUni^Tr de la Catedral dt- 
Astorga", Artuaría deiDeparíam^niode Hftteriu u Teoria Jel Arte, mim. 9-10, Madrid, l Liver- 
íidíid Autónoma de .Madrid, 1997- 1998, pp. í 33- 152. 

Fraga Gon/ÁIJS t, CaRMEN, "Emigración de pintoras andaltièes en el siglo XVí", Ànalesda Historia JJ 
Arfe, mini. 4, Madrid, I nivenédad Complutense, 1993- 1994, pp, 577-581. 

FrAGiO GRíVCIA, J L'AN AsTONEO, Historia dei espaiialde /WcíVlVI, Madrid. Gredos. 1999. 

França, |o?e-Ae Girsrp, |csé Lius Moralbs t Marín y Wipsmjc Rjncon G.vecia, Swnuwii Artis. 

XXX. Arta pófiú^uãÊif Madrid, Eãpasa-Calpc, 1986. 

Frangi, FrancescO, "Cousiderazioni pulla íccLuid.i maniera di Francesco Cairo", en Mina Grégori 
y Mareo Rosd íeds.}, //Seicmta lúmhardo. Gbnratã dt studi, lurin, Arlema, 1996. 

. "La piitura ,i M i Lno nellctá Wdcca* en Mina Grego ri (ed,), Pfttura a Mifano, dal Seicento 
ai Neoclassicismo, MiUn, Cariplo, 1999. 

, prancesco Cumi, Turin, Allcmandi, 1995. 

FrASEFí VALERO The Architeehuv ajCimgucst. Buildmg hi tlte Vícemwfiy of Peru, 1535-1635, Cam- 
Lridge, CamliraJge UniveraiLy Press, 1990, 

FREE9BERG, S, J. r Pintura en italia. I$0Q-t.ÔQQ t Madrid, Cátedra, 1978. 

FrE/JBv AmEIíEE FrAS\0!>, Rdatwn du voyagc de Ia mer dti Sud aux cotes Jtt Chili , dit Pérou et dit 
Rrteii Fait pmdatd les années 1712. 1713 et í 714, Antiturdani, 1717. 

FlílEDLANUliR, MaX j„ Early Ntáherlandrsh Pamtitfg, 4. Hugo vau der Gom, Leyden, À. W Siitlioff, y 
R ruge 9 a 3, hditioiií de la Oni uai avance, 1969, 

, Earlii NetherfiUtdish Paintíng, 0 Ham Memknccmd Gerard David, Leyden, A. \X( SijlliolL y Bru- 
selas, Éditions de la Connais&cmee, 1971. 

FkíeijlAnokr ^VaLTER Afmrimrism and Àhihmatmmsm i» Itafktn Painihy t Nueva York Columuia 
University Preá», 1955, 


l'Rv^t,E:N!l 'ê, Lt:C, Vam Kuftunvkhdes Eestfaudes, Oúlatmante zuf Kuhurphysfagnannh, Berlsn, Wegwcíicr 

Verlatí, 1923, 

H EMTK, BfíATRJ/ DE LA idir.}, Lu pintura mural preíuspánica eu é íâxícõ, 11. /Ircj maya, Bpnampah, 
México, Instituto de luvesligaciones Estéticas, LJniversidad Nacional Autónoma de México, 

199S f 2vnk 

. La pintura muralprehispânica cn México, lí. Área ntaya, México, ínatituto de Inveatigacíoncs 
Estética?. Universidod Nacional Autónoma de México, 2001,2 vais, 

. I.a pinium muralprehkpánico en México, ///. Ouxaca, México, Instituto de Investígaciones 
Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de México, 1995, 2 vols. 

, Lá pinium mural prehispâwcaen México, L Teotihuacan, México, Instituto de In vesti gaciones 
Estéticas, ITulvcrtitdad Nacional Autónoma de México, 2006, 2 vols. 

Fl ESTE, Beluriz 17E LA etal„ Pintura muralprehispánica, México, Consolo Nacional para la Cultura 
y las Artes, jaca Roolí, I 999. 

GALAEíO, G(i íEPPl^ “Nápoles en la época de Luta Gíordauo", en Luca Giordano. Lr ittiageu como iíi j- 
sión, Nápoles, Electa, 2004, pp + (7-26, 

, En fa periferia Jd Império. La monarquia hispânica y d reino dc Nápoles, Barcelona, Península, 

2000. 

GàLÍ BoaDEI.J.A, Mont^ERRAT, Pedro Garcia Ferrer. Un artista aragonês ddsigla AT tl eti la NuêVú Es- 
paifa, Icruel. Instituto de Estúdios I urolenses. 1996, 

GaUKPO Fax MíGUEL, Na Tl VI DA D, YMgunae noticias nuevas solíre Àntonio PalomimC, Archicc Es- 
portal de Arfa, t, 6l, mim. 242, Madrid, Consejo Superior de lnvestígacíanes. Cientificas, 1988, 

pp. 105-114. 

GalliIGO V Bi RÉX , Àntonio, La Çapilla Real Jç Granada . Estúdio histórico y gufa descripthw de istv 
templo, Granada, ImprcnLa dc Pauíino Ventura Iraveset, 1931. 

GALLEGó, Jri lAX, Vcfãzquez, Madrid, Àlianza Lditiiruií, 1995. 

GàLLEGO, [i 1.3 VX y lOrl: CrDDIOL, Zürhatán, Barcelona, Poli grafa, 1976. 

GanCI, MaíSIMO y RdGGIHRO Romano (eds.J, Gávcmare i! Mondo, Límpera Spagnala dal XV a! X!X 
Secola, Palertuo, Societâ Siciltana per Ia Storla Patria, I 991- 
GaRCÍA BARKACAN, Et.UA, *La plástica mexicana: hransculturación e identidad", en ihérvamârica mes- 
tha. EncuCntra Jc puehlos y culturas, Madrid, Sociedad Estatal para !a Âcción Exterior, Futi- 
dación Santillaiia, 2003, pp. 67-54. 

Garcia CaNCI.INI, NF^fOR, HyhndCúkuras. Sindapies jor Eniaring and hxitmg Modernity. Miuneapolli 
y Londres, Ünivcrsity of Minnesota Press, 2005. 

Garcia CáRCEL Ricardo, Felipe Vy iLs espaifabs, Barcelona, Pia/.a Janes, 2002. 

Garcia Fu cr lra, M aria de los Sântoí, Viaioros> eruditos y artistas. Los etiropeos ante fa piirfrim 
espariola dei Sigfode Oro t Madrid, Ãitanza Editorial, 1991, 

Garcia FLiaIITRA, M aria OE LíV 5a m o.- (coo rd,), Pedm Bemtgusto, Madrid, Fundãctón I 'niversi- 
Uria Espaflola, !985- 

G 'ó.vr.A Garci x, Bernardo j. y Fernando Grilo (eds,), A& modo da FlauJres Jdispon ibilidader iW- 
i-ufijo e mercado Jc arte na epúeá dos descobrimentos f 1413- í580), Lisboa, Fim d ación Carlos de 
Amberes. I níversidaiL de Lisboa, Caliildo Insular de La Palma, 2005. 

GARCIA IrjCovln, Càrios, Santo Toribfa, Lima, Imprenta y Líbrerla Je San Pedro, 1906, 4 vols. 
Garcia Lozano, EmíI IO, OaMlogode Ia exposidón ontológica de AIòiíbú Berwguate cn d V centenario 
de 5ii naciiviento (1401-1001), Pal enesa, Caia Espana. 199!. 

Garcia SAüz. Maria ConcepCION, "Una coàbiWotúQ andina al baxtoco americano* en Ramõn 
Muüca PinilLi et úh, El Barroco poruanú, Lima, Banco de Crédito dei Peni, 2002, t. I, pp. 
200-217. 

Garcia 5\rz, f Maria CoNCUPCK>N y Jl ANA Gl \mm : 2 Macio (edsd, Tradiàón, estilo o cscueh cn fa pii r* 
tura ibetOítmericami, siglos XVt-SVtll, PrimerSeminário de Pintura Virreinal, México, Fomento 
L ulturál B anamex, Instiluttide In vesti gacíones Eslétiea;, Univerfidad Nacícma! Autónoma 
de México, OEÍ, Banco de Crédito dei Peni, 20tl4. 

Garcia SA^iri v Maria m\. Carmes-, "C orradn Giaqninto en Espana", Attí Cátnvgno di StuJi su 
Cerhojíj Giaquinto, Molfetta. Mer.zina, 1971, pp, 53- [00. 
i iARCIA. Gen aro, Lolecciõn de documentos pam Ia historia Jc Móm-n, l. XII r México, Muses i Nacional f 

1907, 

GakCIa-FjíIAE Cjieca. CarAIEN, i.a pintura murály de cnhallcte cn L melbteco dd Real Monasterio de 
El Escoriai M.nlrid, Patrimônio Nacional, 1 991. 

GàKÇIA-V tLLOSLÀDA, tÍECARríO [dir). Historia dela 1 giesta en Espana. Madrid, Biblioteca de Autores 
Cristíanos, I 979, 5 vols. 












vu 


GaKRIGA, JpAO ! lM r Vàpoca dd Ranaõcsment. Sigla XVI, Barcelona, EJicione 62* 1986. 

CrASPARTNI, GràZIANO (ed,), Arquíteotum cdomaliberoamericana, Caracas, Armilano, 1997, 

GaVA Nino, Jr AN AnTOXIO, ‘Bibliografia critica y antológica dc ZurbaráiC, Arclmo Espano!de /W, 
l. 25, Madrid, Congcjo Superior Je luvertigaeioncs C ic n t í ficar. 1 963-1966, pp. 1 8 -68. 

-, ‘En lulici can Pedro Bemiguéíe*, Goya. Revistade Afie, mim. 1 S r Madrid, Fuiidación Lixara 

Galdiano, 1956, pp, 147-157, 

- r Claudia Codfo, Madrid, Consejo Superior de Invèitâgac tones Científicas, 1957* 

, La pintura espaíida fuera da Espana * Madrid. Espssa-Calpe, 1958. 

- f Lais de Mordes, Madrid, Conscjo Superior de laveatíçadones Científicas, 1961. 

--, Vida de Ácisdo Autonio Pdominc. El historiador. El pintar. Descripciãn ij critica de stts abras, Cór- 

doba, Díputaeiõn Provincial de Córdoba, 1981. 

GenNAKO, RossANA nn, “Nápoles, encruei fado de] arte flameneo en e\ Mediterrâneo", cu Eduard Car- 
lííuiell y Roberto Cassanclfi (eds.), El Mediterrânea y el arte de! gótica dl inicio de! Remcimiento, 
Barcelona, Lunwcrg Editorc?, 2001, pp, 204-213. 

GuM OSanZ, BeNIAMÍN, San Francisco dc Uma, L\m*, Impreiita Torres Aguirré, 1945, 

GjL Pl i]OI^ Francisco Xavier, *Vn rey, una fe r muebas nariones» Falria y naeión eu la Espana de lo? 
síglos XVI-XVIl", eu Àntonia Ãlvares-Ossario Al varina y Bernardo J, Garcia Garcia (euords.b 
La monarquia de Lis nacioncs. Pátria, nación y naturdeza en ía monarquia de Espana, Madrid, 
Fuíidaciòti Carlos Je Àmberes, 2Ü04, pp. 39-76- 
OlíHCRT, TliRESAf “Del Cusco d Potosf. La fvL-ligtosiJaJ dál Sur Andino", crt Rjmõn Mujica Pinilla 
et d-, El Barraca peruano, Lima, Banco dc Credito dei Perü, 2003, l. 2, pp. 60-97, 

- , "EÍ estilo nu? ti xo «l la arquitectura virreinal boliviana", Kbana, Revista Municipal de Àrtey 

Leiras, vo!. ÍV, La Fnz, Bolívia, 1955, pp, 9-^6, 

, Tlet Inbeemse In dc Kotoniale Kunst", en íne Pistcr* y BcrnaJette J. Bucber (eds.), America, 
Bruidvan de Zon. 500toar LalijnfrÀmerika onde Large Landen, Àmbcrce, Küilínbbjb Museum 
voorScbone Kunsten, Immscboot, 1992, pp- 142-155. 

, "La concientid dc tm arte propto cn la pintura virreinal andina", en Maria Concepcnin Garcia 
Sáixy Juuini Gutiérrez I laces (eds.), Ttadirién, estila o escuda cn la pintura iberoamericana, siglas 
XVf-XVilj, PrimerSeminário de Pintora Virreinal, México, Fomento Cultural Banamcx, Insti¬ 
tuto de Investi Raciones Estéticas* Uttivcrsi Jad Nacional Autónoma dc México, OEI t Banco de 

Crédito dei Peru, 2004, pp, 131-150. 

, 'La identidad étnica de los artistas dei vlrreinato dei I VrnA cn Ramón Mujica l f inilla et d„ 
El Barraca peruana, Lima, Banco dc Crédito dei Peru. 2002, t. 1. pp, 98-1 43. 

--, "Potosf: Urbanísm, Arckitccturc, and tbc Sacred Imasjc of tbe Environment", cn Potasf, La- 

lonial 1 reasures andílte Balivian Citu af Silcer, NucvaYorlí, ÀmcTicas Society Art Ga tlcry, 1997, 
pp. 30-39- 

— . "Tbc Virgin Mary and tbe Ricb Mauntavn of Poíttsi , H , cn josepb J. Risbcl y Suzannc Stral- 
ton-Pniítt (cJs.)i Tbe Arts in Latiu America, 1402*1820, Rladelfia, Plnladcípbia Musciim oí 
Art, 2006, P . 447, cal. VI-97* 

—, Elpitraisa de las pitares parlantes. Li miagan Jdatro en la cultura andina, La Paz, Plural, 1999. 
—, Iconografia tt mitos indígenas cn d arte t La Faz, Gisbcrl y V ia-, f 980. 

GlSBERT, TERÜíAy josisDR MEíA, "La Flandrect lc Monde andiiC. cn Fddy 8U>lsy Rudi Bleys leds.f, 
ElanJw et Àmérjqutt latíne. 500 ans Je coufraniation et mêtissage, Amberes, Fpnds Mcrcator, 

Í993, P p. 169-195. 

Gll.m PAOLA y PllIRLUOl LüCNE ÜE CaSTRIS, "Earastieri e mgnicali* La pittura moderna a Napdi nd 
primo Cinquacento, Nápoles, Elccla, 1985. 

GijCKí THOMAS F. y Orioi, Pl-St wefò “ÂccGiuration as an Explanatory Conccpl in Spanisb His- 
lon,", Comparai ivc Studies hi Sacie tu and I listo rg, vol. 11, mim. 2, V amliridkjv, Cambrid^e t 1 ni— 
versity Press, abril, 1969, pp. I 36-154. 

GOMBRtCHj HrNST H.» "La ueccsidad dc L tradieion, Inlcrprelacinn poética dc LA. Rícb.ird- 11 893- 
1979)", cn Ernrt H. Gombricb, Tributas. Varstán cdhtrd de nmstras iradiciones, México* hmdo 
Jc Cultura Económica, 1991, pp. 18 l 0-204. 

—, “Los vicjof maestros y olrtts dit^se* familiares", / Ite Independent, 6 de cnen» dc I 990, 

, Arto c ifusiân, Barcelona, Gustavo GiSl, I 979. 

-- \ iJotnbrich e&ertcral. lextos escogidos sobre arte n cultura, edícion dc Ricbard Woodfíeld* Madrid, 

Debate, 1997. 

-, Meditaciones sohre un cd*alla dc juguete, Barcclcnia, 8eíx Barrai, 1968, 

GOMBRICH, ErxsT M. y DtOlEK EriBON, La que nos cuentan las iniâgeues, Clhirlas sobre d arte g la 
cicneia, Madrid, Debate, 1992. 


CfOSiE, 1)1: OROZCO, Feder!CC\ "Las pinturas Ác Alonáo de \ r [|]asana en cl santuário de los Reme- 
diosL AnaUs ddinstituto de Im-estigacienes Estéticas, vol. XXIV, mim* 15, México, Univensídad 
Nacional Autónoma de México, 1946, pp. 65-80. 

GÔMEZ MeHCR, jOSL "A l-çij.nos documentos inéditos dc Juan de Borgofla y dc otros artífices toleda- 
m>B de su licmpo", Andes Tdedanos, núm. 2, 3 sdedo, Diputación Provincial de Toledo, 1 968, 
PP. 163-183. 

GO. MEZ- Morena, Mascei,, l-as óguilasjslRenacimiento espand: Ba rtofomé OrdóHes, DiegoSiloâ, Pedro 
Xtaclmea, Alonso Berruguete, Madrid, XaraU, 1 983. 

GonZALEZ Falência, Cândido, "La capiüa de dom Álvaro de Lu na cn Toledo", Àrdfivo Espano! de 
.Arte y Arqueologia, Madrid, Comtcjo Superior de lnvestigaciones L ícntíficas, vol. I 3, 1929, 

pp. 118* 121. 

CiONZALEZ, RiCARIXN Imâgenes de dos mundos. La imaginaria enstiana de la puna de Jujuy t Buenos 
Aires, Fundación Espigas, 200 3, 

GOÍEÜ.INI, Glt I.1ANC, I7ía ddtdlustrissimú eí generosíssimo Sig< D , ferrando Gonzaga, Vouccia, Galla- 

rinl, 1579. 

OràJ 1 íisaj e j pintura europeia do renascimento, 1 Jsboa, v .omissão Nacional para as ComentoraçóvS doi 
Defcobrimontos PorLugucscs, 1992. 

GcEélORi, Mina, ‘Note stortebe sulU Lombardia tra Cinquccento e Seicento", en Giulio Bora «t dg 
llSckento lombardo, Milãn, Llocta, 1973, vai, 1* pp. 1 7-46. 

GRETENROBD, BARBARA, Kanstler der Kolonidzeii in Lateinanierika, Em Lexikon, Bcrlín, Abade mie 
Verlag, 1993. 

GkO” HW*, RajN.VLD, "RiFgier van der Woydcn, Der MoricnaJtar âtts der Kartausc Mi rali ores", Jahr- 
buch der Berliner Musem, vol, 23, Bcrlín, Staatlicbe Museen PreuEíecfier Kullurbcsitz 1981, 

pp. 49-112. 

Gri r/.iNSKI, SHKkH:, Lagusnra de Lts imâgenes, De Cristóbd Cdón a *Blade Jàmmr " / 420-201 0, México* 
Fondo dc Cultura Económica, 2006, 

, Lt pensée méíisse, Paris, Fayard, 1999, 

, Les quatre parties du monde, liisioire Juttc mondidisation, Paris, La Martin Lérc* 2004. 

-7/jc MestEo Mmd. Tbc tntdlectud Dynamics of Cdanizatiàn and Globahzaiion. NucvaVorb y 

Londres, Ronllcdgcv 2002. 

Gr AM AN Poma DE Ayala, FnurE, El Primor Nueca Coronica y Bucn Cwbiemó, edíción critica de ). V. 
Murra y R. Adorno, México, SigLo XXI, 2006, 

GtDlOL Rk SR"!, jOéE-t 1 y SaktíAO ’ \ *’OLEA I BlANOII, Pintura jjófpVíJ ca tala na, Barcelona, Políg ra¬ 
fa, 1986. 

Gl íNAHD, Fm‘I„ Ziír/iuriiw, Paris, Editinnifdu ícmps, 1960. 

GnTAJfn^ Gtll.E.KlíMO L„ Siete estúdios sobre dcspaúdde América, México, Instituto dc l uvestigacio- 
nes Filológicas, Onívcrridad Nacional Autónoma dc México, 1991. 

GinII RREZ HACES, ]l ANA, "/J_a pintura novohiepaua como una katni pictórica americana? Avances 
de una investigdciòri en citTnéí", Andes Jd Instituto de Jttucstig aciones Estáticas, mim. 80, Mé¬ 
xico, L nivcrsidaJ Nacional Autónoma dc México, 2002, pp. 47-99. 

. "El rigLi XVÍJIi tm reino y uu estilo artístico en Lraiufora 3 ttCÍón' t ett La grandeza dei ÀíáviVc vL 
rreirtol I es o fos Jd MjjSCO Eranz Mayer, México, Mnseo Franz Máyer, iLcMutícuin of Fine Arts, 

2002, pp. 45-67. 

. ‘Estúdio introductorlo. El Didlogo, prímera kistoria dei arte colonial mexicano*, cn José Ber- 
n ar (.lo l ou to, Diálogo sobre la historia de L \ pintura en .México, México* Conséjo Nacional para la 
Cultura y las Artes* I 995, pp. 39-64, 

r “La pintura barrota novoliispana t< imn nn proceso dc nivxrlación. Avances dc una iíivcsti- 
gación en cierucs". cn Barroca andino. Memória dd I Encucnlro Intemadond sabre Barroco, La 
Wt, \'ÍL-emitiísterio dc Cultura, l biión Latina, Embajada Real dc los Países Bajos, 2003, pp, 
49-59. 

— — , "Las aiitígür Jades mexicana# en laf dcscripcionM dc don Antonio León y Gama", cn l.OS 
discursos sobm d arte. X\ Cologuio Internacional de Historia dd Arte, México, Instituto de In- 
vestigaeiune# EstéücaP, I'niverstjati N acitína I Aul □numa dc México, 1995, pp. 121-146, 

, "The Mexieau Pàíntcr Cri.-tóbfl) dc V'illalpanJo: 3Ü& Life and Legacy", cn Donna Piercc 
íed.í, Exploring Mme WarlJ ítnagery, Spatusb Cobnud Papers/ram lhe 2002 XIm/er Cenier Sym- 
posmni, De 11 ver, Den ver A rt M u seu m, 2005, p p. 104-128. 

, Fortuna ti decadência Je una getteración, Dc proJighs Je la pintura a glorias tmeiondes , Méxicu, 
hislitiiUi de [nveítigacionés Estéticas, Univcrsidad Nacional Autónoma de México (eu 
prensa), 















viu 


PINTURA DE LOS RE J NOS I identidades compartidas 


Gx mÊRREZ HaCE8j Jt/ANA ei aí., Cristjhal de ViUalpattdo ca. 1Ô4Q-I7Í4, México, Fomento Cultural 
Ranamex, Instituto de liivesligacíones Estéticas, I niversidad Nacional Autônoma de Méxi¬ 
co, 1997. 

OlTEEREEZ PaíTOU ISMÀBL, “NovedaJcí sohre Cláudio Cuetfo* cnn algumascuegtione? iconográftca* 
y cnmpoáitívaa”, Anuário dal Departamento de Historia y Teoria dei Arfe, mim. 15, Madrid, 
L-mversidaJ Autónoma de Madrid, 2003, pp. 125-145- 

, "'Retratos dc Luia Gonzáltíz Vtdãsquesc”* Anuário def Departamento de Historia y Teoria dal 
Arfa* núm. 1, Madrid, I niversidad Autónoma de Madrid, l989r pp- 139-146, 

GiTtERKEZ, RáMòN, Arquitsctura y urkmwmo en íheraamérica, Madrid, Cátedra, 1992, 
üi.TIERREZ, RAMON {coor<L), Pmtura, escultura u orles útiles en iberoa mérica t 1500-1825. Madrid, 
Cátedra, 1 995. 

GiTíERREZ, RamON y ÜRACTELA MaRÍA VtnVÀLHS, * I kc ArtísHc and Architeetural Legacy uf the |e- 
ffuib in Spaxvisk America”, en John W CMalley y Gauvin À, Bailcy (eds-). The jcsuitsandthe 
Aris lo40-1773, Filadélfia, Saint Josephs I niversily, 2005, pp. 269-3Ó0. 

HampB MarTÍPÍEZ> TeodoRO, Don Pedro Je La Casca. Su oh ra politíca en Espana y Àjnêrvxt 4 Lima, 
Pdntíficia l nivcríidad Católica dei Peru, 1989. 

Ha ND, John O. y MakTTIA WolFF, Early Nethúdandish Painfing. The Cúüectbris úf thc National Galfery 
oj A rt, Systemaiie Catalogue, Washington, D.C., National Gallery of Art* y Nueva York, Cam- 
oridge Univcnsily Press, 1986. 

I lAEHTí, EnriqheTÁ, "La Mision de Velazquez v n ItaJia’, Àrchiva EspããJdc Arte, t. 33, mim, 130- 
131, Madrid, Consejo Superior de Inwsligaciones Cientificas, 1960, pp. 109-136. 

, Vclázquúi, Madrid, AkaL 2003. 

, Velázquez. Vitoria-Gastei %, Epliialte, Instituto Municipal de Estúdios Iconográficos, 1991. 
HaETH-TeRRE, EmIUO y ÀlBERTO MAKQUEZ ÀIíANTO, 'Pinturas y pintores en Lima virreirial”, Re¬ 
vista dal Àtídtiça Nacional deí Peni, vol, 27, Lima, 1963, pp. 104-218, 

HaíKELL, FrANCJí, Patrcm&and Painiers. .4 rt and Socisty in Baroqne íialy, Nueva York, Harper & Kow, 

1971. 

H ai íEE, ÀRNOLD, Ei manicrismo, crisis dei Renacimianio, Madrid, Guadarrama, 1971. 

, Pintura y manterismo, Madrid, Guadarrama, L972, 

HstKAMP* DfcTlJ-F, México and lhe Mediei, Floreada* Edam. 1972. 

HEIM* DorotHEE, *Die Swcne nach Guld, Frdheit imd Anseíien; Künsllermigration nach Kdítilieil 
im 15- Jakfkimdert”, en KÍaus I lerkers y Nikola* Jaspert (eds,), 71u£ k&mmt mir Spmrisch iv>rT 
Idtgeneá und Fntmdes in den dsuLschspaniechen Besiehungen de> spãtsn MítteUters, Munster, Lit, 

2004, pp. 315-338. 

, "Spurensticlu: tn Spaiuen: Andréa Eonsovino und das Raisel aeiner Werlíf in TdlctkG Zeitschrift 
fiir Kunsttjeschichle, voI. Ó9„ num. 4, Munick, Doutsckiír KunstverLagt 20ÜÓ, pp. 489-507. 

," lardogntico < intemacion^f o kispnnu-flamenco: las corricntea artísticas dei Alto Rkin en el 
foco IdlcJanu , en Miguel Cakaíias Bravo (coord.), Ei arte jorónea ett E$parta, Madrid. Cun- 
sejü Superior de Investigacione* Científicas, 2005, pp. 37-50. 

HcLLENt WRN, FaBIENM: E MIÜR Influencia dei manterismo-nórãico en Ia arquitectura pimtnaf religiosa 
de MíaiVo, México, 1 níversrdad Nacional Autónoma de México, 1980. 

HüNRICI Eíi Pai r LO etaL, igreja da Stadre de Deus. História. CúnsúrpetÇãa e restauro, Liskoa, Instituto 
Poitugu&s de Museus, 2002, 

HtíRNÀNBEií PtíRERA, |bíE ?, Escultores jlorentmas en Tsprrta, Madrid. Instituto Diego Vel ásiquer, Con- 
sejo Siipoirior de Invesligadones Cíentífiemt, I 957. 

Herrera Caíaikn Antonio, Elgeh rtfm o americana dei marquês de Montesdar&ff, G uada laja ra, Inslítu- 
clón Provincial de Lultura Mart|ués de Santtllana, 1990. 

HOLANDA, Francisco DE, De la pintura antigua, edición de Elias Formo y Francisco javier Sánckez 
Caiitón, Madrid, Visor r 1921. 

S lONOUE Hüait. The New Oaldcn Land, European Images ojf America from the Drscaveries to thc Present 
Time, Nueva York, Paul lurou, 1975. 

HOOOEWükE, OLKRtT ]., De íientvueqhefs, L Utrvcht&e Bífdmgttt tot de Kuijstçeschiedenis. La Haya, 
Marti nus Níjkofl , 1952. 

, Nederlandsehe hunstanaars te Pomc (IÓ0O-1725) lHttrehsefs nit de parochkde arehieven, í .a 
1 lava, Algemene Liindsdru kkerij, 1 942. 

. Nedertmdschü seliíljers m Italie De yesJitedònis ttíri het pomanisme, I Jtreckt, A. Ooítkoek, 

1912. 

I Ifi.lN J)Ê L-.V, GeORóIíS, Pedro Be rrague te et les portraits dTJrhin, Bruselflí, Li lira i ri e Ln eye 3 opéd i qu e, 

1942. 


, Pedro de Bcrruqurie et leshtdkf du lalai? DucaltTUdrin, Bruselas, Likrairíe Fncyclopódi^u^ I 942- 
ISHiKAVA, CHI VO, The Petablo de Isahel la Católica hy juatt de Flande < and Mtchel Sittotv* ]urnkout, Bre- 

pols, 2004. 

joan de Joanes, Un maestro daíPenarimiento, Madrid, Fundaciiin Saiitonder Cetitral Hispano, 2000. 
JOLLV, ÀNNA, 'Netkerlandisíi Sculptors in Srateentk-Century Nortkcm Germany and I keir Patrona** 
Simialus. NetherianJs Quaríedg/ar the Historyof Árt t vol. 27, Amsterdam, NederlandsçGntver- 
Siteitspers, 1999,pp. 119-143. 

jORDAN, An nemarie, Retrata de Larfe em Partugoi tl Legado de António Mora {1552-1572}, Liskoa, 
Quctxfll Editores, 1994. 

fuegos de ingenio y agudeza. La pintura cmhlevtâBca de la Nueva Espana, México, Museu Nacional de 
Arte, 1994. 

Jl5NQUERA V Mato* JuàN JoíL, 'Znrkarán y .América*, en Alfonso E- Pérejc SánckeE, (coord.), Zurharán 
ante su centenário {1508-1Q08), \alEadolid, t -niversidad Jc \alladokd, 1999, pp. 147- 1Ó0. 
Jl-ÍTI. CARI** "]uan de Fíartdes, Ein niederlandiãcker Hofmaler Isakelta [aíc| der Katkidiscken'', jahr- 
huch der kânigircti Preussisciien Kunstsammlungen, vol, 8, Rotin, 1 887, pp, 1 57-169. 

, Vefázquei y su sigla, Madrid, Istmo, 1999. 

KAjGAN, ReCHARD L, ‘Et Grecu y su entorno kumatio en Toledo”, en [oaó Álvares Lopera et ai El 
Greca, Barcelona, GaEaxia Gutenberg, 2003, pp. 99-115, 

KapNHS, GiiríURITT, Barocker Heíligcnhult ifí Wien undseino íriiger, Víenna, Vertag fnr Gesckickte und 

Pnlitik, 1978. 

K\l FMANN, í IlO.ALVí D ACOSTA, "Àccultiirattoii,TranscuUural[On, CidUiral Différence and Diffueíon? 
Asaessing tke As^imiUtion cf tke Renaissaiice*, en Krisla De Junge y Konrad Ottenkcym (ed^.), 
Unky and Discontinuity. Architeciuraf Pelatbnships betueen the Southern and Northern Law LWur- 
tries (1530-1700), Tnmkout, Brspols, 2007. 

, 'Antwerpen ais künátleriíckes Zenlrum und seíit EinfluE< auf Europa und díe Wçll’", en Háns 
Vredemün dc Vries und dia Penaissance ínt Narden, Lemgív Munick* ílirmer, 2002* pp, 41-50. 

, "Cultural Transferand ÀrU m the Américas** en 5uzamie Stratton-Pruitt íed.), The Virgin, 
Saints, and Auge is, Sou th Afitorican Painíings fram the Thoma CoHccdo n, 1000*1825, Milán, 
íkira, Cantor Center for Vijual Arl^ at Stanford Uiuyersity, 2006, pp. f 8-25. 

. - De Küristmetropotil An twerpen en kaar Wereldwijde Invloed^en Heiner Borggrefc, Tkomas 
Fuseníg, Barbara L ppenkamp («ds.), Tussen StadspcJahen en Luchtkaàtalen. Hans Vredeman de 
Vr/cs en Je Renais sanee, Gantc, Ltídiott, 2002, pp, 41-50. 

, *Der Oataçeraum ais Kimstregitm: HisUiriograpkie, 5land der Fnrsekung und Perifpektiven 
künft iger l • ntersuckungen , en Martin Krjcger y Mickac ] Norlk (eds,), Land und Meer. Kullu- 
relier Austausch ZiCJ&wckm S^sííiííypi und dem t Tgtiâcertium mder Erüheu Neuzeit, Cojonia, Bôk- 
lau* 2004, pp. 9-21. 

, "trttroductíon en 1 lio mos DaCosta Kaufmann y Eliicaketk Filliud (eds.l. Time an d Pfttce. 
Essays in tite Oeahktory of Ar/, Londres, Askgate* 2005. pp* 1-19. 

, "Italian 8cnlptnüãl and Eculpture óiilside of Italy (Ckieíly in Central Lu rape): Pfukíems of 
Approack, Possikilities of Reception”* eu Clair© Farago íed,), R&framing thú Kertaissancc, Visual 
Cuhurv in Eurppe and Laritf Amenra, I450-1Ó50, New Haven y Londres. Yale l 'niversity Presa, 
1995, pp. 47-66. 

. "La geografia artística en América; cl legada de Kukler y sus limites”* s\jtgles dei Instituto dc 
Inve&trgaçkmas Estáticas» rnims, 74-75, México, I niversidad Nacional Auiõnoina de México, 
1999, pp. 11-27, 

“, " Tke BaEtic Arca as au Àrtiítíc Regí cm. Historiography* State of Researcli* Perspectives for 
Furlker StuJy*, en )an ! farasimnwic/., Piotr Oszczjtnowpki y Marcin WiiJocki (eds?,)* On the 
Opposite Sidtspf the Baltie Seu. Relations hetueen Scàádiuapictn and Central Lumpean Countries, 

Wrocldw, WyJ.iwnicUvo Via Nova, 2006, pp. 1 - 10. 

, *Wayj of I rans ler of NetkerLandisk Arl', lii Mjdgpfxata Ruay.kow*kíX-Macu r (ed.), NetherLnd- 
ísh Artisfs tn Lodaiísh tn tite finte of Hans \Wditman de I Wí, Gdaiisk, Muzemn Historyczne 
Mia-ta Gdmtska. Weavrrenaissanice-Museuni Sckkdi Brake, 2006, pp, I 3-22- 
, CniíW, Úowiar, City. The Ar/ and Cufture of Centra! Eurape 1450-1800, Chicago, Umverttty of 
Chicago Press, 1995. 

— , The Schoaiof Pregue. Paintingai the Courtof Pudolf lí, Clúcago, Univeraity of Ckrcago Preás, 

1988. 

, Touard a Oeography of Ari, Chicago, Univcriity of Chicago Press, 2004. 

Kjinmiidv, AlBXANI>RA, "La pintura en ei Nuevu Reino de Graua J.i", m R.imón GutiérreíC (cootd.jl, Pin¬ 
tura, escultura y artes útiles ett ibemamârim, í500-1825, Madrid, Cátedra, I 995, pp. I 39-157. 











IX 


, “Miguel de Santiago (c. 1 633-1 706): 1 hc Creatkin and Kecreation of tke Quito School", 
en l)o mu Pierce (ed,) h Exploring Ncic WorlJ Imagcry* Spanish Colonial Papo rs from th* 2002 
Maytr Center Symposhnn, Denver, Denver Ari Museutn, 2005 r pp, I 31 -157. 

KJINNEDY, Alexandra {éd.), Ade Je Ia peai Audiência Je Quito, siglos XVII-XIX, San SeWtián, Netea, 
2002, 

KjNKtLM)* DUNCAN T, 'Jiiiin de Limin and tke Sevillian Painting Trade witk tke New World irt tke 5e- 
cond Halí of btié Sevúiiteentti Gmtuty', Ari Buftdm, vc J. LXVI, 2, junio, 1984, pp. 303-310. 

JílTAURAj YaSITNAIU (ed,), El Greco, Madrid, Consejo Superior de In vestigôciones Cientificas, 2003. 

KlTAfUA, YaíUNARL “^Quê aprendiõ VeUzquez cn su primer viaje por I ta lia?*, Archioo j Espano! Je 
Arfe, t. 62, mim. 248, Madrid, ConBejo Superior de Investigaeionçs Cientificas, 1989, pp. 
435-454, 

KlFÍN, CECÍLIA F*. “^íld Woman ín Colonial México; An Encounter of Huropean and Àztec Con- 
ceptí of tfie OtlierA en Ctaire Farago (ed.), Reframmg (In' Rcnaissance* Visual Cultura in Europe 
auj Latin America, 1450-1050, New líaveii y Londres, Yale Univerrity Press, 1995, pp. 
245-263. 

KLEIN, RETER, “Dendrockronologiacke Untersuekungen an ttíecUrlãn Jischen Tafelkildern des 15, 
tmd der ersten Hllfte des 16. JakrliunJerts Em Slâdel", cu Jocficrt San der (ed-L Ntederlòn- 
Jische GemãlJe nti StaJeI, 1 400-1530, M.tguneta, Verlag Pkiltpp vou Zaberii, 1993, pp, 
453-457. 

Klein, PfcTERy LrUA MaRÍA PE Almeida ÀLFAREA EíTEVES, “DendxOcLroimlogical analyaea íti Por- 
lu^ucse panei paintmgC, en Rogcr voa Sekoutc y Hélêne Verougstraete (eds.), La pcintura et 
le laboraiatrc. ProcàJês, nicthajoíogie, Applications, Leuven, Pceters, 2001, pp, 213-220. 

KkiPHNG, John 13., Iconography of th* Counier Rjtfortttation tu the XetherlanJs. Heavenon Eadh, Nieuw- 
kuop, De GrafF, J 974, 2 valí. 

KõHAYA5Hl-SOTO, Y., “The Iníluence of Puteh Art ou Japaneee Àrl iii Edo Perknl", pononcia pre- 
sentada cn el Congreso Internacional de Historiadores, Sydncy, Austrália, julio, 2005. 

KONETZKE, RiCHARD, “La condicLÓn legal de los erudlos y las causas Je ta Independência', Awíijrfi? 
Je EstuJias Ànicdcanoã, mim, 2, SevílU, EscueJa de Estúdios Hispano-Americanos, 1950, 
pp, 31 -54. 

KOttfiNY, f“kfnt (ed.|, Eitrlt/ XethcrLuJish Dmwingsfrom Jan van Byck to Hicronumus Líosch, Amkercs, 
RuLenskuis, 2002. 

KOWAU DàVII) Martin, "Tke Life and Art of Francisco Rtkilla (1 565- I 628)*, Ueisdodoral, Ànn 
Àrkor, Ünivcrsity Microfilma International, 1981. 

—, Mihaka ij los rihaltcscos. La oiroludàri Jdestilo harmeú eu Valência, Valência, Diputación Provin¬ 
cial de Valência/ 1985, 

KrLÍLINn Iam?, StEVEN A, ManVBACH y RoHERT ScHWEmEK (eds.) r CminslãnJcr, Óstarsfou I Ny 
Gcsrtalt, Estocolmo, Atlantis, 2003. 

KRU^Ki RtTRA (ecord,), Museu Nacional Jc ,*Vríe ,4 ntiija, Lissabert, VIII* Die grop*n Samtnlungcn, 
Muníck, J lirmer, 1999- 

Krm.HJL GlíOROl;, “Et prukUma de aptirles eurnpcos no tkéricos en la arquitcctiira colonial lali- 
nóamericana* Baleiín Ml ÇetiiroM Imtèwtiyacicmes Históricos y Estáticas, vol, IX, Caraças, Uni- 
versidad Ce ntral de Venezuela, 1968, pp, ] 04-116, 

-, 'índianism, Megtieaje, and InJigênismo as d dsfikdl, Medieval, and Modcrn Fradilions Eli Ui- 

tiii America", en StuJks ia Ancicnt AmarÃaiidt attJ Europcan Ad , lhe ColheiwJ EsBaysof Lteorg* 
KiÁfer, edición de I liaurás F. Reese, New HftVen, Yale University l^rcss, 1985, pp., 75-80, 

-," | ndianisino y mesti v.a je comu Lxadicioiies americanas incdieva|es y clásí cas , Baletin Ml i?n- 

troM IfíVüâtfgacionaa fíisiâricasy Estéticas, vol. EVi mim. 4, Caracas, Universidad Central de 
Venezuela, 1966, pp, 5] -Ó1. 

, “Npn-lkeriim Hnropuan Contfikiilíonsto l^itin American Colonial Arcliitecture", en StvMc* 
itt Ancicnt Antffricüri andBumpcan Ad. The Colkd&IBssaysof Gcong* Kuhler, ediciôn de I kotuas 
F. Recue, New I lavcn, Yale Uiiivürsity Press, 1985, pp, 81 -87, 

, “On theCcdoniaí Extinciion of Üic MoLifs of IVecoInndiian Ari", cn Famiiel K, Lolkmp (ed.), 
Emu ijs itt Pre-Cahtmhiait Ad anJ Ànhaelú&y, Catukridge, Harvard 1 Jiiíversity Press. 1961, 
—, "On tke C ulonial Hxtincüon of tke Molifs of Preeólutnkíaíi Art", en StuJka in Aucient Amçr- 
icart artJ European Arí. The CoHecfed Essaus a/ Gaarge cdición de I konuu F, Reese, 

New 1 ldven r Yale L f nivcrsity Press, 1985, pp 66-/4, 

-, *S ànt ojc An IzKliikition o ftl se Keligious KilL Art of New México", cn tftuJies m Attcieitf Amer¬ 
ican anJ Europcan Ar/, l he ColIccteJ Essaus of George Kubbr. edlción dc I liornae F, Recse, 
New 1 laven, Yale 1 niversity Press, 1985, pp, 61 -65, 


-, Àrquitectura mexicana Ml sigla XVI , México, Fondo de Cultura Económica, 1990. 

-. BuilJing thc Esc o dal, Pnnceton, Princeton Lniversity Press, 1982, 

-. Atsjoraií Architecture of the Sixtcenth Ceniuru, New Haven, YaIl- UntversiLy Press, 1 948, 2 vok 

Kl’BL£R GeOPOE y Martin S. Sósia, Art cmJÂrchitectur* m Spain anJ Portugal a»J their American 
Doritmians, 1500-1300, Hamiondawortk, Penguin Books, J 959. 

KüSCHE ZeTTELLMEYI^ Maria, Retratos tf retratcJores. Abnsc Sáncheí Útxflay sus competidores Sofonisha 
Àngui&solút Jorge M la Rúa y Ralátt Moys, Madrid, Fundacion de Âpoyo a la Historia dcl Arte 
Hispânico, 2003. 

-, “La juventud de Juan Pantoja de la Cruz y tus primeros retratos: retratos y miniaturas des“ 

conocidas dc su madiircst', ÀrofriYo EspatlolM Arte, t. 69, núm. 274, Madrid, Consejo Supe¬ 
rior Je Investigaciones Científicas, 1996, pp, 137-J56, 

-j “La ma- va galeria dei Pardo: J. Pantoja de la Cruz, 13. González y F. LópeC, Archivc Espafial 

M Ade, t, 72, num. 286, Madrid, Coneefo Superior de investi gaciones Cientificas, 1999, 
pp. 119-132. 

- r Juan PantújaMIa Cruz r, Madrid, Casta li a, 1964. 

Kyrios. BlSenor M toJtis las ecIodes, CtuJad Rodrigo, Fundaeión Las Edades dei Homkre, 2006. 
Lèpoca Mis ganis. Rcnaixenicnt-Barroc, Giro na, Ayuntamiento Je Giroiia, Ayuntamtento de Barce¬ 
lona, 1988. 

Io Canstituciôn M Cd Ms (1812) y Discurso prelnnmar a la constituctân, ediciôn de Àntonío Fernândez 
Garcia, Madrid, Castalia, 2002. 

LainETZ All ALA, Rafael, /Wm BerrugueU* pintar M Castilia, Madrid, Espasa-Calpe, 1943. 
Laurencick Minelli, Laura (ed.) r Bobgna é il MattJo Ntíotto, Bologna, Grafis, 1992. 

I.AVNA Serrano, Frangis CO, Historia M GuaMIajara y sus Mún Jazas cn los siglas Xiy XV7, Gt$ada1a- 
[ara, Ãacke, 1 995. 

LA7ARO CARRETE^ Fernando, Dicciúnario M términos filológicos t Madrid, Credos, 1 9 71, 

Lee, ReNííELAER Ut Pktum Poe$i$. La teoria humanistica M la pintura , Madrid, Cátedra, 1 982, 
LeiB^OHN, Dana, 'Colony and Cartograpky: Skifting Signs on Indigtiums Maps of New Spain' r en 
Clairc Farago ietlj, Refraniing the Renaissancc. \'isuaf Cultura irt Europa anJ lati» America, 1430- 
W50 r New Haven y Londres, Yale Univcrrity Presí, 1995, pp. 2Ó5-28L 
LeIiíHLY, JOHN (ed.J, LanJandUfm. A SaLctíatt from the Writingsof Cart Qrítem Sauer, BcrtíJey y Los 
Angeles, Univorsity of Califórnia Press, 1965. 

LempÉRIERE, AnNICK, Entre Dieu et li Ror, la Répuhliquc* México, XWe-XJXi9 siàcUs, Paris, Les Belles 
LéUres, 2004. 

LeÓN TELLO/ FràNCÍÍOO JoíE y Maríà VlRClN (A SaxZ SaN7, La teoria espanola cn la pintura cn et sigla 
V VJ11, El tratado Je Palonnno, Madrid, l nivcrsídad Autónoma de Madrid, 1979. 

L3i0NI Y GAMA, AnTONMO, Descriprión histórica y cronológica Je fas Jas picJras, México, PcuTÚa, I 978. 
LêONé DE CaíTRI^, PiERI.I Mi, Pittura MICmqueceniü aNapoli, 1573-1ÒOÕ lultima manicra, Nápoles, 

Ekta, 1991, 

I.I IO ITKY, ÀtJ^ONS, "Die BOgcnttitite Devisc Kaiser Fridcricks 111, uud fiein Nntizkuck cod. \ r ind. Pa- 
lat, N. 2674", en Alpkona Lkot«ky r Àufsdhs unj Vodrâge, II. Das Haus Hahshurg, Mvmick 
Oldeiiliurg, 1971, pp, 164-222, 

- j Die Geschichltf Mr Sammlungen (Festschrift Jes Kunsthistorischcn MüBttums), Viena, líeíger, 

1941-1945, 2 vok 

LIRA, Ant>RES y Ll IS Mi ro, “El stglo de la integracíón*, en HistoriagtmralM México, México, El Co¬ 
légio de México, 1977, l, II, pp. 83-181, 

LLEWEUJfNi NlGEL» Funeral Monumcnts in PúsTRefúrmaiion hngfanj, L amkridgé, Canxbridge 1 niver- 
aíty Press, 2000. 

Li.OREN? MONTOSO, Jl AN VlCENTE/ Ântonh Pabrrtmo ila pintai valenciana Jdsegh XVII. EstuJi icono* 
gráf co-con textual, Valência, Institución VaUnciana de Estiidio^e Iavestigación, 1990, 

-, El Programa iconográfico Ml templo Je San A icolâs Ohispo y las obras Je Arttoniú Palúmmo en 

Sfeicnaa, Vojettidáf Ecir, 1988. 

LohMANK ViLLÊNA, GtnumOr “Cuatm pinturas dcsconocidas Je Àlmuo Sáncker Coello*, ÀnhrM 
Espanai Je Adi, L 23, tuim. 90, Madri J, Consejo Superior Je I n vesti gaciones Cientificas, 

1950, p. 159. 

, “Noticias inéditas para ilustrar la kístoria de las ktdlas tirteff éri Lima durante el vimtiulo 
(II)", Revista Histórica, vol. 14, Lima, PontifWift Universi JaJ Catól ica de! Peni, 1941, pp. 
345-375. 

LOHMANN ViLLÊNA, CniUJERMO ci &I, t La Basílica CateJraíJe Lima, Lima, Banco de Credito de! Perõ, 
2004. 










X 


HNTURA DE LOS HEíNOS [ IdatitiJuJeM compartidas 


LONC-ÍU, ROBERTO, Xnmjirimart spagmdt delia maniera italiana', Paragone, núm* 43, 1953, 
PP* 3-15* 

LOIMZ GL/.MÁ N r R.AFAEL f ESt í y Gi.ORIA ESPINÓSA EsPÍNQLÁ, Pedrv Macltuca, Granada, Cu marca, 

2001 . 

LOPEZ MWrLNEK, CeLESTÍMO, Desde MattíttBz Montaflês liásta Pedro Roldân, Scvjlta, 1932, 

LOPEZ ToRRIJOS, fíüBA, "Iconografia do San lldefimsn desde sus orígeries hasta el siglo XVSlf, Cuader- 
nos de Arie o Iconografia, t* 1, uúm, 2, Madrid. Fundacíún Universitária Espamda, segundo 
semestre de I 988, pp. 165-212. 

Los Siglos d? Oro £it Am virreinatos de América, 1550- J 700, Madrid, Socicdad Estatal para la Connic- 
moración de los Centenários de Felipe II y L arlos V, 1 999. 

LOZANOVA, ElÉKA, "Notas sobre \a utilidod dei léxico indígena ert ei espannl contemporâneo", en 
Estruciuras en contexto. Estúdios de rariaciân lingühttca, edieión de Pedro Martin Rutragucúo, 
México, El Colégio de México, 2090, pp, 61-79. 

Luclna GíR ALIJO, Ma NI-EL, A los ruatfa e rwirfos. Lis ciudadesdt L América cspanoL, Madrid, Marcial 

Po na, 2006, 

LtOCJ, KwAEALL., Rcscría histórica dc la pintura mexicana ert ias siglos XVflyXVtll, México, Oficina Tipo¬ 
gráfica de la Secretaria de I J omeiito, 1 589. 

IJ A A Fe RN. .\MDE3% JI' A N JoúIL "Algunos retratos franceses dei NV1II en eoleccíoncs espaflolas’, A rchno 
Espano! de Arfe, t. 48, núm. 192, Madrid, Consefo Superior de tnvcstígaciones Cientificas, 
1975, pp. 365-384. 

, "El retrato de Fernando VI y Bárbara con su corte, por Amigam”, Arvlrivo Espanai de Arte, t. 52, 
num. 207, Madrid, Consejo Superior de In vesti igpçíones Científicas, 1979, pp, 339-340, 

, “Jean Pane, pintor de câmara de Felipe V. Aípecto» inéditos", en Esparia entre al Mediterrâneo 
i; el Atlântico. Aefdtf de! XXlll Congreso Internacionaldc Historia de/Arfe, Granada, ! niversi- 
dad de Granada, 1973, vai, III, pp. 129-1 39, 

, "Jean Rarte; Ideas adí slicas y métodos de tr afiai o, a través Je pinturas y documentos", Anrliioo 
Espúriol de Arfe, t. 53, núm. 212, Madrid, Consejo Superior de |luvesLigacioiie? Cientificai, 
1980, pp.449-466. 

A ‘Jean Ranc". RcdU* Sitias. Reittáa dil Patrimônio Nacional, núm. 51. Madrid, Patrimônio Na¬ 
cional, 1977, pp. 65-72, 

-, "Nuevaa aproe iac u me * sobre las obras de Lmiifr-Micfiel Van Loo en el Musco dei Prado", íío 

lafín dcl Musea Jcl Prado, vol. 3, núm. 9, Madrid, I 982, pp. I 81 -190, 

, 'I n centenário olvidado: Jean Ranc", Goím. Revista dc Arte, núm, 127. MiiJ ri d, Fund aciân 
Lázaro Galdiano, 1975, pp. 22-26, 

. Miguel Àngel Hauassc (1Ô80- 1 730), pintar da la corto dc Felipe V , Madrid, Aviintamicnto de 
Madrid, 1981. 

—, 'Louiit-Micficl vau Lo o en Espana", Gemí Revistado Arfe, mim. 1 44, Madrid, Fundación 
Lázaro Galdianu, 1 978, pp. 330-337. 

Li SA J RAELL, ÊUZABETH at aí., Dicdonario básico dc linguística, México, Instituto de Invctiligactones 
Filológica*, I niverstdad Nacional Autónoma de México, A entro de LingíhsHca Hispânica 
Jufln M. Lo pe 131 anc k, 2007. 

Ll El i ER DaVTD A - , Ronsans in ü New World. Clássico!ModeF m Shde&ntk*Cêntury Spanim Attterka r Attu 
AxfioXf 1 niversily of Míchigan Press, 2003- 

MaCI IADO, CVKtLLO WoLKMAR Càiacçãô dc memórias relativas òí vidas das pintores ii csctdptares, arcltifcc- 
Í 0 s e grcwüdares portugueses, e dos estrangeiros, qtte estiverão em Portugal, Coimfirâj I 922. | I a cd., 

Lisfioa, 18231 

Machado, Jc*e ALBERTO Gomil?, A ndri Qançalves. Pintura da barroco português, Liskoa, Estampa, 
1995. 

MacLachlan, Coijn M. y Jaime E. Rodríoi ez O.. 77» Forjirtp o/ thc Üosmic Racc. A Reititcrprela- 
tion of Colonial Mcxico, Berlrelçy, l 1 niversily of Califórnia PreM, 1980, 

MAtO, ROMEO DL, pittura e Contwriforma a Napoli, 13ari, Laterza, 1983. 

MAJU/F, NàTAUA et o/, Los inças, reges dei Pem, Lima, Banco de Crédito Jl- 1 !\ a rü, 2005. 
Makc\v?kv, Kk/AíZTCF, "La arqueologia y el estúdio de las religíones andinae" cri Los dioses dchm- 
tiguo Pont, Lima, Banco de L rédito dtd Puni, 2000. 

MàLR EmíLE, El ba mpcw. dr/c tvfigiaso dcl sigla Xl'}}. ifalia, F ronda, Espana, Flandes, Madrid, Edictoue^ 
Hncuentra, I 985. 

MaLLOEX N[NA ÂyALA, “Notas solire Aloiiso Cano", Gm/íi. Revista de Ar/e, núm. 180, Madrid, Fun- 
daciõn Lázaro Galdiano, 1984, pp. 347-349, 

-, Bartolomi Esteban MuriHo, Madrid, Âlianxa Editorial, í 953, 


-, Del Greta a MuriUo. Lo pintura espatiola de! Siglo de iXü I55Õ-I700, Madrid, Alianza Edito¬ 
rial, 1991, 

-, La pintura fJamenca dcl siglo XVR, Madrid, Alianza Editorial, 1995, 

MaNDSOUX-PrANC A, MaRIE-ThêRBSê et al. Catalogues de L coUection destampes de Jean V, roi dc Por¬ 
tugal, Paris, Fundação Calouste Gulfienhian, BiUiotlièque NalionaJe de France, y Lisboa, 

Fundação iL Casa de Bragança, 1996-2003, 3 vols, 

MaNNj, RlCMAKD G FOR GR. El Grccoy sus patronas. Ires grandes pragcctas, Madrid, Afiai, 1994. 
Magique, Jorge Alberto* "La páregriáadón de los modelos europeos como fuettle de una tra- 
dición artística cn Nueva Espana"* en Una t?í$Íón dcl arfe g dc la historia, México, Instituto de 
[nvestigacfiones Estéticas, I r nivcrsidad Nacional Autônoma de México* 2001, t. HL pp* 

207-213* 

"Loí procesoe dei arte cn !a Nueva Espana", en Una písión dcl arte it de Ia historia, Mcxíco* Ins- 
Etutode liivestigdcitines Estéticas, I miversidud Nacional Aiilôiumia de México, 2001 f L [II, 

PP* 181-184* 

, "Reflexiones sobre el manierisnlo en México", Analcs def Instituto de Ineesíigaeicnes Estéticas, 
vol. XI, núm. 40, México, Uni vc rí ida d Nacúmal Autônoma de México, I97L pp. 21-42- 
. Unia visiârt dcl mie u A‘L hhtoria, México, [nstihito de Invcsttgacíones Estéticas, Umye&idiid 
Nacional Àutonóma. de México, 2001, 5 vols. 

MaRGJIE, NeILDE y ! IaXS J. van MlGROET, "Exploring Marfiets for NetíierUtiduL PainLÍngS in Spaín 
and Nueva EspafU ", en R. 1'Lfienbutg et al, Kimst tiúòr das mar kl. 1500-1700/ Art for thc 
Market, 1500-1 700 (Nederl an ds Kunslhistoriscli Jaarboefif Netherlands Yearfioufi oí His- 
Wy 50), Zwollc, ^aanders, 2000, pp. 81^112, 

Marco Dorta, Enkicte, Arte en A me rico ij Filipinas (A rs Hispaniae 21), Madrtd, Pltis I Itra, 1973. 
M ARI Aí, Fernanl> 0, "A propósito dei maniedsino y el arte espaftol dei XVf, eu Jobn Sfieâriaan, 
Mamerismo, Btlfiaa, Xaraít, 1990, pp. 7-47. 

, "Ju,in B.iutista Maíno y família", \ rei fira Espanai dc Arfe, L 49, núm. I 96, Madrid, Coo- 
sejo Superior de Investigacioruí Cientificas, 1976, pp. 468-470* 

, "Maestros de la catedral, artistas y artesanos: datos sobre la pintura loledauj de Li segunda 
mitad dei siglo XVI*, Arclmxt Espaiialdc .Arfe, t. 54, núm. 215, Madrid, ConMjo ?tiperi<frde Itt- 
vestígaciane» Científicas, 1981, pp, 319-340, 

. "Maestros de la catedral, artistas y artesa nos: datos sobre Ia pintura kdcdauu de la segunda 
mitad dei eiglü XA'I (11)", Arcitiro, Espanai dc Arte, t. 56, mim. 221, Madrid, Cotuejiô Superior 
dc ínvestigadones CientíÊcaB, 1983, pp. 19-38, 

. "Sobre el número dc viajes de Velãzqucz a Italia , Arclritfa Espanai dc Arfe, t. 65. núm. 258, 
Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 1 992, pp, 21 8-220, 

, hl fargosiglp K\'Í, Los usos artísticos dei Rcnacnwento espanai, Madrid* la urus, I 989. 

. El sigla XI7. Qâtiaj it Rcnadmiento, Madrid, Sílex, 1992. 

, Luisde Moralcs 'ElDivino, Madrid, Historia 16, 1992* 

-, XbkbijMZ, Madrid, Arlamsa* 2005, 

. I eíihgitee, Madrid, Uotinen, 2000. 

-, Vcldzqufz, pmfar y criado de! tvg, Giópirzcoo, Nerea, 1999* 

Marias, Fernaníjov AglftIn Bi s r vm ante Garcia, Las ideas artísticas dc El üreeo (contentarias a un 
texto inédita}, Madrid, Cátedra, 198L 

Martin L I BERO, M aria l.l /, Alcfo Eornúndc 2 f Madrid,, Ftmdación Universitária Espanula* 1988- 
M ART IN Ci ARO [ A, JrAN MaNL'EL, Arfe i/ diplomacia cr/ el reinada dc los Reges Católicos, Madrid, Funda- 
ción Universitária Espanola, 2002* 

r Don íáigo Lópezde Menáaza (1442-IBI5), Del espiritu cabaflcrcsca al humanismo renacenf ista. 
I radiaón u modernidad de un mecenas espano!, Granada, Universi dad de G ra tiad a, 1999. 
Martin ez l>e Aor ikhl, jAvrcR, “Notas sobre la importaclón de oLroj cbc ultór\cas en la o astilbi bajo- 
medieval . Actas dcl Congrcso Internacional sobre 00 Stloê y la escultura de su época. Burgos, 
Diputaciôn Provincial de Burgos, Imstítuciôn Bernân Gonzalez, Academia Bttrgcnsc de Histo¬ 
ria y Bei las Arte?, 2003, pp. 367-380. 

MartinH/ Millàn, Joèó et J., Felipe TI U eíarte Je su ttempo. Madrid, LmuLiciori Argentaria, V isor, 
1998. 

MAR't'!N!:7 RlíOLL, AmTONÍO, FmtKfSCodè IErrem W Vkp\ Sevilbi, Díputación Provincial de Valência, 

1978. 

MaTEO GGMEZ, IíAIÍEL, "A leu ll as consideraciones sttfita Pedro de Berruguele en t rbino", en Estádios 
dc historia u arte, Homenaje alproftío? Alberto C. ibãflez /Weí. Burgos, L iiiversidad dc Burgo#, 

2005, pp. 301-306, 








XI 


. 'La. Imolla de Rafael y Giulio Romano cu Li obra de Jttan Corrêa de Vivar", Boletfu dd Mítfw 
dd FraJüt vol. 4, mim. II, Madrid f 1983, pp. 104-107. 

- r “Nucva aportación al catálogo de Juan Corrca de Vivar", A rcbiva Esparlai de A rlc, L. ó1 r 

mim. 243, Madrid, Conscju Superior de l nvestígacioiieõ Científicas, 1988, pp, 313-31 8, 

-. “Nuevas obras de Juan Corrêa de Vivar y sy círculo". Academia- Boletim dela RedÁcadcmia de 

Bailas Artes dê San Fernando, mim. 78, Madrid, 1994, pp. 293-31 4, 

- , juan Corrêa de V/uar, Madrid, Consejo Superior de Investiga ciou cs Científicas, 1983. 

MATEO G0MH7, líABHt. y CONSl ’HLO GàLLIÍOO PiíRALHS, }wtn da Borgofla, Madrid, FundadÓn de Àpo- 
yo a la Historia dtd Arte Hispânico, 2004. 

MATERNA, Jan, “Ex Oficina Planfcmiana", en Eddy Sloíí y Rudi Blcys (eds.), FlaitJre et Amérique 
latino. 500 ans de cmfrnníaEàn ct mitissage, Ambcres, Fondi Mcrçator, 1993, pp, 139-153* 
MA2À, FrAXl [SOO HE L\, Tres oL rasde arte deso.i nocidas {1. Una pintura renacentida)", idHijú Prâ- 
Jigo , afio f, vol- II, mím. 9, México, diciembre de 1943, p. 242. 

. Hl quadalupanfsmo màxiamo, México, Pomíà y Obregón, 1953, 

-, Ef pintor Martin de Vos en Aléxico, México, Instituto de Investigaeiones Estéticas, Uníversidad 

Nacional Autónoma ac México, 1971, 

MliBOLU, Luffi K., Catálogo da pintura rdígiosa cdoniaf en Chile, Santiago, Unívcrsidad Católica de Cblle, 

1985. 

Mello, MaONO Moeres, a pintura de tactos &m perspectiva na Portuga! de D, João V, Lisboa, Estampa, 
1 998. 

Memórias y esplenderes, Pa lene ia, Fun Jaciôti Las Edades de! Homhre, 1999. 

MlnDOZA, ÀRSENIO, Zurbarán, Milán, Eleeta, 1999. 

Mi-NÈNDEZ PeüAL, RáMCN, "Sevílla frente a Madrid. Alguuas precisitmes sobre el espafrol de Amérí- 
ca"j en Dicgo Catalán (ud*) F Estmctundismo e historia, Mücdáttea bomenaje a André Martinet, 
Tenerife, Universídad de La Laguna, 1957, vol. III, pp, 99-165. 

MERLC Ji A«rL ARPO, MiGUB. Pwos y Joíí; AnTOMO Q\ 1NTANA, Li Bwiké Catedral doí r Pu* 
bla de ías Angeles, Puohla, l njVemdnd Popular Autónoma dei Estado de Puebla, Litografia 
Alai, 1991. 

MlSA t fOSÉ DE, - De Vlaamsc tnvloed íti de ÀndesscfúlderbmisFV en Ine Pistera y Bcmadctte J* Bucher 
(eds.), America. Brtnd ocut de Zon , 500 jlrar Lalijm-Á meriha cm de Larga Landen, Ambercs, Koninlí- 
lijL Mu seu m voor Sctione Kmiiten, Immsclioot, 1992. pp. 179-188. 

—”, 'La pintura cugqucfta (1 540-18211", Cuademosda Arfa Colonial, núm. 4, Madrid, Ministé¬ 
rio de Cultura, I 988, p. I 2. 

MjôA, José DE y The lí? a CIjFIJERT, "Diego de la Puente: pintor fl a menco en Rol ivia, Pcm y Chile", Atte 

tf Àrquêoíoqbt num. 5-6, La Paz, 1978, pp, 185-223, 

. BÍpintúT Mãtco Párex da Alesio, La Pai, I uiversidaJ MayordeSan Andrés, 1972. 

-, Jíistoriade la piniurn êtt^queiia. Bueiro? Aires, Instituto de Arte Americann e Investigacinncs 

Esbéticas, 1 nieersidad de Buenos Àtrep, 1962, 

, j Historia de la pintura cuzquena, Lima, Lundacióii Augusto N, Wiaie, 1982, 2 vJs. 

Mi Kl MA-Mi ITEL, BarbâR-N, loui *Natignuwn ?um Haustwiligen des Wiener Hojes* Zur Úeonograplm des 
ld r foscpli rnt I i. and IS- JaftrhimdeH, Marbttrg, Vcrlag Herder-lnatiLut, 1997. 

Miuo a, JOSÉ, "Beruardo Lorcnte Germáii: el retrato del infante Don Felipe", Ànchiuo Espaãofda 
Arfe, L 34, Madrid, Consejo Superior de liivestigacioiies Cientificas. 1961, pp. 31 3-314. 
Míilone?, Luís. I W pariedta del eido. u vida de santa Rosa de Uma narrada per don fâomab de Ia Maia 
a quiert dia ílamaha padre, Lima, Horizonte, 1 993. 

MjK.VÜTjx N^fLAMA! A, FRANCÊS', pjpintor Àntoni Viíadomai i Maualí {1Ó78- i 755). Biografia icatàlcg 
oritic, Giroiia, I nfversiJad de Ciirona, 2005. 

Moux v FEOIÍEIÍASí JoAN (ed.), Rermtt A íartordl i la tardar Jdgàtic eatafà. El coutext arífsttc dd tatáuh 
de PúL d, Girona, Muaeo de Arte de Girona, 2003, 

MoKALliS PkrA, MakIA Lhsa, “Andrés de la L .illeja, autor de los cartone» para U piexa de café del 
Palacio de El Pardo*, Aco^eriíiL. Bolei tu de la Real Acadçmia de Bdlas Artes de San Fernando, 

núm. 75, Madrid, 1992, pp- 435-470. 

, + Ol,rj, Jc André, dc E, i \il[r j.i r uu pintor desconocido en los palácios de Madríil, La Granja 
y Riijfrfo Redes Sítios* Rivisla de! P^írTimíMíL Niioional núm, 70, Madrid. Patrimônio Nacional. 

1981, pp. 57-72. 

MoRALES V MARIN', Jo?E Lt'TS, EI pintor IcJto Onvnte, familiar dd Santo Oficio, Madrid, Aula Univer¬ 
sitária, 1977, 

- r Pintura cn Espana, I 750- i SOS, Madrid, Cátedra, 1994, 

MorAx Ti 'RIMA, JOSÊ Mlül 1 EI,, "Á vueltas con Ribera y Liesencía cie lo cspann-l", ÂjvhivaEapaffdde /\ ríe, 
L 69, mim. 274, Madrid, Consejo Superior de Livesligacíones Cientificas, I 996, pp. 195-201. 


-, "El rdTato corte sano y la trajición espaftolaen el remado de Felipe Goya. Revista Je \rtc, 

núm. 159, Madrid, Fundaciótt Lázaro Galdíano, 1980, pp. 1 52-1 61, 

-, Estúdios <oLo Vd&zqxtei, Madrid, Abai, 2006, 

~ José RiLtra, Madrid, Historia l ó, L 993 . 

-- Pcter Paul Rub ctts, Madrid, Historia 1 6, 1 993. 

--, Lí imaqen ddrcy. Felipe V yd artc r Madrid, Nerea, 1990, 

MORÀPí Tl r KJN'A, josE MJCjI’EL y FêKNANDO CHECA CrHMADES, “Las colecciones pictóricas de El Es¬ 
coriai y el gusto barroco", Gdi/u, Revista de Arte, núm. I 79, Madrid, Fundacion Lázaro GaL 

díann, 1984, pp. 252-261. 

MoEE.VC hi: ÂLBA, }oíL G., El espanai cn América , México, Fondo de Cultura Económica, 2001. 
Moreno MetíDOZA, et al r Mimada Bdlas Arfei de Sevifla, Sevilla, Edkione» Galve, 1993, 

2 vol*. 

MORENO, ÂuUSTÍN, Fray jodoco Riqm y fray Pedro Oooial. Apostoles u maestros flamencos de Quito. 

1535-1570, Quito, Edíciouw Abya-Vala, 1998. 

MorERA, Jaime, "La Eucaristia, Símbolo y síntesis del dogma católico", cn t:lisa X argaslügo et aL t 
Parábola nottctlrispana. Cristo eti d arte virreinal, México, Fomento Cultural Banamex, 2000, 

PP + 121*146. 

MORTE Garcia, CaRMEN, “Aragon y la pintura del Kenacimientn'*, en A rape n y la pintura del Rena- 
citmcntOf Zaragoza, Mnseo e Instituto Camón Aznac, 1990, pp. 1 7-33, 

, "Et arte aragonês y aiis relaciones con e| bispanico e internacional", en !il Cdoquio dc Arte 
Aragonês, Huesca, Diput&eión Provincial de Huesca, I 985, vol. 2, pp. 277- 302. 

-, “La pcrsonaliJad artística de Pedro de Aponte a partir del reta Mn de Êan Miguel de Ágrcda", 

en / Colóquio dc Arte Aragf(mâs t temei, llipiitaeión General Je Aragon^ 1978, pp. 219-234. 
MoY^BN, Xavier, “Bofílio Sal azar, UH pmtor del íiglo xvn", Andes da! instituto dc Inmstiqaebnes 
Estéticas, vol. XIII, núm. 46, México, I -niversidad Nacional Autônoma dc México, 1976, 


pp. 49-57, 

-, *1.4 pintura dd <iglo XVI] l", en El arte mexicano, México, Secretaria Jc Educación Pública, Sal¬ 
vai, 1986, pp. 1062- 1081. 

-, “Pedro A. Prado: un pintor del siglo XVIt", Armi les dd Instituto de Imestigaciones Estéticas, vol. XL 

núm, 40, México, I. Tiivcmidad Nacional Autónoma de México, 1971, pp. 4.3-49. 

—, “Sebastiãn de Arteaga, 1610-1652", Anales del Instituto de hwestigacíones Estéticas, vol. XV, 
num. 59, jVléxico, Uiiivereidad NacionoJ Autónqmadc México, 1998, pp. 1 7-34. 

Ml 'jlCA PlND.t.A, RamON, “Arte e idcnhdad: las raices euhurales del liarroeu peruano , en Ramún Mu- 
jíca Pinilla et af., El Barroco peruano , Lima, Banco de Crédito del Pcrú, 2002, t. 1, pp, 1 -57. 

-, "El Nino jesúi Ine a’ y los jesuítas eh el Cusco vir reinai", en Pcrú indígena y virreinal, Madrid, 

Soctedad Lstatal para !,i Acción Cutural Exterior, 2004, pp. 102-106, 

, “identidade# alegóricas: leotnras içonográ ficas del barroco al neoclásieo", en Ramón Mujica 
Pinilla et d, Fl Barroco peruano. Urna, Banco de Crédito de! Peru, 2003, í. 2, pp. 322-327. 

. Anydes apócrifos en la América pimhtaf t Lima, Fondo Je Cultura Económica, 1996. 

, Lis plumas dd sol y los ángdes de la conquista. Lima, Banco de V rédito del Perú, 1993. 

Rosa lime n sis. MfstRa, política a iconografia en tomo a !a patrona Jc A mérioa, Lima, Instituto Fran¬ 
cês de Estudlos Andinos, Fondo de Culturá Económica, Banco V entrai de Reserva del Perú. 


2005. 


Ml 'LCAHY, RoSEiMAKtÊi* “Lo# programas pictóricos de la Basílica de El Escoriai", Reolc* Sítios. Revista 
dd Patrimônio Sacionai , mim. I 35, Mad rid, Patrimônio Naciona I, 1998, pp. 2-15. 

, Juan Femándeide Sauarrete, d Muda, pintor de Felipe II, Madrid, SoctedaJ Estatal para (a Con* 
mvtnoraeión de lo# Centenário# de Felipe II y Carlos V, 1999. 

NAÍiER, HeUiN, 1 fie Stendoza Family in the Spanidi Retiatssancc, 13^0-1550, New Jersey, New Pbco- 
laway, Rutger# I iiiverrity Pre@#, 1 979, 

X V] ALE, Mm RO, ‘El Mediterrâneo qti* no* une", en Mauro Natale (ed,)* EÍRenadmiiiítto mediterrâneo. 
\3aRs de artistas e itinerários de obras entre Jtalia, Franeia y Espafia en d sido VI, Madrid, Múpen 
Thy##en-Bornemis7,4, GencraJilal Valendana, 2t)01, 

NATA! t : . Mai Kó (ed.). ElS^nacimiento mediterrâneo. Viajes de artistas e ãmeranos de obras entre Jtalia, 
Franeia u Fspana en d sigla W, Madrid, Museo Tlwísen-BtJrnemi*za, Generalital Vabnciana, 

200L 


Rmarrcte ‘cl Mudo . pintor de Felipe II, Seguidores sj copistas, Zaragoza, ibercaja, 1995. 

NAVARRí-rn- PhiIíTiô, BeniíO, "El viaje del pintor Juan dc t ftoadá a Lima", Ardtivo É&pafidd* Arie, l. 70, 
núm, 279, Madrid, L umejo Superior dc Inveeligacítme# V. ientíficas, t 99 t, pp. 331 - 332. 

, La pintura andaítfza dd sigle XVti ysusfuentcs grabadas, Madrid, Fundacíón de Apoyo a la His¬ 
toria del Arte Hispânico, Caylue, 1998. 










xu 


PINTURA DE LOS REtNOS I iJoninlaJes compartidos 


- r Zurbarân y su obraJóK Pinturas pam d Nuevo Mansão, Àfiéante, Consorcio de Museus de U Co- 

immidad Valenciana, Generalital VaWeiíma, Ayuntamiento de Alicante, I99&. 

- f Zurb&rãi r y s« abrajor. Pinturas para d Xitevo Mundo, Madri d, Musco Municipal, 1999. 

XWARRBTH PríETO, BéMTO (cd.), Ei papd Jd Jibuja eu Bs pana, Madrid, Cale na Caylus, 2006, 

NEGRHDO DEL CERRO, FbkNÁN[>0, Los predicadores Je Fdipe IV Corte, intrigas y rdigión e/i L Espana 
Jd Sigla Jc Ora, Madrid, AeUa, 2Q0Ó. 

Nleto ÀLCAIDL, VlCTOR La inJriemdd Rcnacimicntc en Espana, Madrid, Instituto Diego Vclázquez, 
Canaujo Superior de Investigacioxies Científicas, 1 970, 

N[ETO ALcAIDÉ, VkTOlí ci a!., Arquiteciura Jd Renacimienio en Espana, 14380500, Madri j, L áte- 
Jra, 1989. 

OXJOKMAN, El5MUNDQ f Destierra Jc sombras. Luz én d origen Jc la imagem ,u culto Jc Nneslra Senora Jc 
Guadalupe Jd Tcpeyac, México, UniversiJad Nacional Autónoma de México, 1986, 

OkaDA, HrEQEHIOE, "Inverted Exoticísm? Monkeys, Parrots, and Merauuds ín Andean Colonial 
ArT, en Suzanue Stratton-Pmitt (ed.), The Virgin, Saints, anJ Àngds. South American Paint- 
ings from thc Thtnrta Cdlectien, 1ÕQÚ- f 32$, MiLn, Sbira, Cantor C enter for Visual Àrlá át 
Sianford Lniversily, 2006, pp, 67-79. 

OkOZCO Dia?., EMÍLIO, El pintar fray juan Sâncbcz Cotá rj, Granada, I niversida J de Granada, 1993. 

ORTEGA CalDHR^N, |o 5L MAREA (ciiord,), ToJo d PraJo, Madrid, Edicrones Todo El Prado, Indu- 
graf Madrid, 1996. 

ÜETTZ CRESPO, AlJQNfO, 'La íglesia de la Companía de Jesús de Quilo, cainha dé Serie de 9a arqui- 
tectura barroca en la antigua audiência de Quilo', en Alexandra Kennedy (ed.J, Arte Jc la 
Red Audiência Je Quito, siglas XVU-XD C* San Sebasliári, Xurea, 2002, pp, 87-107. 

ÜKTtí, FERRANDO, Oontrapuníoo o ihana Jd tabaco y d azúcar (Advertência Jc Sus contrastes agrarias, 
económicos, históricos y sociales), La Babaria. jcsús Motitero, 194-0. 

Ori| Carlos, História das A rtes Pfâstkm Ja Bahia (1550-1000), Salvador, Alfa Grafica, 1993, 3 vo Is. 

PACITECO VúLBZ, César, 'Zurbarân ert Li ma", en Pintura en d virremato Jd Perú T Uma, Banco de 
Crédito dei Peru, 1989, pp. 2Ó5-2S1. 

PACHECO, FkANVIECO, El arte Jc la pintura , édición crítica de Bonaventura Bassê goda i Hugafl, Ma¬ 
drid, Cale Jra, 1990. 

PagDHN, ÀNTHONY, LorJs of AlI the World, ideologias of Etnpirú in Spain, Britam and Fmnca c. 1500- 
c. 1800 , New Haven, Vale Universíty Press, 1995. 

-, Sponish Intperidism and thc PdíticdImagina tion, New Haven, Yale Universíty Press, 1990. 

PALA Cl Of Üv^NZALO, JcAM Carlos, *Don BernardLi de Sandova] y vale dor de la$ Artes y de \a* 

Letras , .4 rudes Complutcrtam, mim, 1 3, Madrid, Jn-tilución de Estúdios Complulenscs, 2001, 
pp. 77-106. 

PaLGMERO PARADO, JtiSt.-f MkRIEI^ 'Notas solirc el lallcr de Zurkirán. Uíi envío de lienxos a Fort d- 
bei lo y Lima cn el aíiti 1 636", en ExtremaJura en Ia cvangdhaciôti Jd Nuevo MunJo, Madri J, 
Sociedad Estatal Quinto Centenário, 1990, pp. 313-330, 

PalomíKõ DE CASTRO V VfelASCO Astomo, Elmussa pictóricoy çscalú óptica. Madrid, Lucas Àntonio 
de Bedmar-V^iuda de Juan Garcia Infauçón, 1 71 5-1 724, 3 vnls. 

-■, ViJas, Madrid, Alianza Editoria9, 1986. 

PAJSOrfRY, EkDí IN, Los primitivas flamenca#, Madrid, Cátedra, 1981. 

Parker GboFFRÊY, WorUI sN ot Enough. The Imperial Visiona/ Philip IIa/Spnitp Wacn. Baylor L T ní- 
versity Press, 2001, 

PajíODI, CLtI' ])JA, Orígcncs JdespiUldamericano,, /, Reconstrucción Je la pntnuncracíón, México, 1 1 uivér- 
sidad Nacional Autónoma de México, ítisliluto lie ItivesligAcioiie? Filológicas, 1995. 

Pa^TOR DE t_\ ToRKH Celso y Lits En-RIODlToril Pcrú. Pcyartecnd Vimynato, Cõrdoba, Publica- 
clones Ol) ra Social v Cultural t áj^ur, InstiLuto Nacional de Cultura dei Peru, 1999. 

PcJro lierrugtiete y su ettiorrto, Pa! encía, Diputación Provincial de Palencia, 20(14. 

PEmAn, CéSAK, Zurharán tj oiros estujios sobrç pintura Jd XVU espanai, Madrid, Alpuerto, 1989, 

PtKAl.ES PldTTTtlIS, RosA, Juan Jc Espind, Scvilla, Diputadóa Provincial de Sevilla* 1981. 

PeRéDA Esptso, FuU 1'E y MaRÍAS FjíAXCO, FfíRNANEX>, “Petrus Miâpftnus vn í 'rbino y el bastón dei 
gonfalgniere: el problema de Pedro Bemiguetc en Etalia y la bistoriografíd espanola', Atmivc 
Espinal Jc Ar/e, l. 75, num. 300, Madrid, CotUMíjo Superior de InvwrtigacioneB Cientificas, 

2002, pp, 361-380. 

PéRLJRA, EDUARDO CLEMENTE Ni nes, Ilhas Je Zorgo, Fuiulial, Câmara Municipal do Funcbal, 
1989. 

PEREIRA, Fernando AnTOXEO BAFTESTA (coord.), Emnrisce Henriques. A pairiter in Évora Juring the 
Age of King Mamtd I, Évora, Mu^eu do Arte sanai o, 1997. 


PereZ MoeaLES, VteiJA, “Rodrigo de la Piedra y su família. Noticias preliminares acerca de un pintor 
dei siglo XVII", Andes Jd Instituto Jc Im cstigadoncs Estéticas, tiútm 90, México, Universidad 
Nacional Autónoma de México, 2007, pp. 37-64. 

PÉREZ SALAZAR Fk AN Lite O. Historia Je ia pintura en Pudda, edícián de Elisa Vargas) ugo, México, 
Instituto de InveíUgaciones Estéticas, Universidad Nacional Autônoma de México, 19Ó3. 
PéKEZ SáNCFIEZ, ÁLFGN^oE., 'Caravaggio y los caravaggisUs cn ta pintura espanolaen CoUoquió 
sd tema Caracaggio e icaravaggeschi, Roma, Àccadcmía NazionaJe dei Líncei, 1974. 
r 'Catálogo"* Pintura italiana Je! siglo X\'tl en Espaiiti, Madrid^ Museo dei Prado, 1970. 

-. “Diegu Polo\ Àrchrvo Espafiol Je Arte, t. 42, Madrid, Consejo Superior de In vesti gacíortes 

Cientifica?, ) 969. pp. 43-47. 

. “En el centenário de Ürrente, Addenda a su catálogo', Ardi iro Espano! Je Àrte, t. 53, mim. 
209, Madrid, Consejo Superior de In vesti gaciones Científicas, 1980, pp. 1-18. 

—, "Eli tomo a Cláudio Coei lo", Aiçhivo Espanai Je Arte, t. 63, núm. 250, Madrid, Consejo Su¬ 
perior de Investigaciones L ientíficas, 1990, pp. 129-15Ó. 

-, "Eugvtiío Cajés, Adenda et corrigenda', Ardvvã Espafid Je Arte, t- 67, núm. 265 t Madrid, 

Corisejo Superior de Ínvestigaciiínçs Cientificas, L994 r pp. I - 10. 

r “Jerónímo jacinto de Eapinosa", Álbum, Letras, Arfes, núm. 62, Madrid, 2000, pp. 46-49, 

-, 'La crâtff de la pintura espanola en torno a 1600', eh De pintura y pintores, La configuracián 

Je los maJdas visudesen la pintura espanda, Madrid, Alianzn Editorial, 1993, pp. 31 -38. 

-, 'La pintura deAlunso Cano"* en figuras e intpgenes Jd Barraca , Estúdios sobre d Barroco espa- 

Halitsohra la abra Je Alanso Gjiío, Madrid, Fundacióii Argentaria, Visor, I 999, pp. 21 3-23Ó. 
. “Luca Gíordaiui en Espaiâa', en Luca ObrJano . La imagen coma ilusión, Nápoles, Electa, 2004, 


pp. 39-48. 

-’, 'Presencia Je Tixlano en U Espana dei Siglo de Oro", Revista Jc Artcj núm. 135, Ma¬ 
drid, Fundaciõn Lázaro Galdrano, 1976, pp. 140-159. 

-, 'Ruben? y la pintura barroca espanola", Ooya. Revista Je Àrtê, núm. 140-141 (número ex¬ 
traordinário dedicado a Rubens), Madrid, FutuLciúii LàzanvGâldiano, septiembre-diciembrc, 

1977, pp. 86-109. 

, “Sobre Juan Baulista Mamo', Àrchioo Espano! Jc Arfa, t. 70, num, 278, Madrid, Consejo 
Superior Je liivestigacionéS Científicas, 1997, pp. H 3-1 26. 

- , “Sobra los pintores Je El Escoriai*, Ooya. Revista Jc Àrte, núm. 56-57, Madrid* Fuodflcíón 

Lázartj Ga ldlano, 1963, pp. 148-153. 

—, "Trampantojos a lu divino , LéCtumsJe Historia Jd Arfe, vol. III. \ iLoría, 1992, pp. I 59-155. 
-, Bargiani (Japaroczi y NarJi en Espana. M adríJ , ConsejD Superior de Invealigaciones Cienti¬ 
ficas, .1964. 

-, Carufíaggio u d naturalismo espanoh Sévílla, M iníütcrío de Educación y L iencia, 1973. 

-, Carrefia, Rhi Herrara y la pintura maJrilcna Jc stt trempo (IÒ50-Í7Ú0), Madrid, Museo dei 

Prado, Ministério de Cultura, Banco Berrem, 1986. 

- -i D. Antonio Jc Pereda f 1ÔIPJÓ78) y la pintura waJri leria Jc su Hampo, Madrid, Ministério de 

Cultura, Direccíón General dei Patrimônio Artístico, Arcbivos y Museos, 1979. 

, Francisco Je Zurbarân, Madrid, Historia 16, 1993. 

-, Jerànimo jacinto Je Esphtosu, Madrid, Consejá Superior de Investígacioijes Cientificas, 1972. 

, fuari Carreífo Jc Miranda f1014-100$), Avilés, Àyuntamiento de Avilés, 1985. 

, fusepe Je Ribera, el hspanoleta, Barcelona, Lunwerg, 2003. 

— , Pintura barroca an Espa na, l ÓÕ0-17S0, Madfid, L d tedra, 1992. 

- f Pintura italiana Jd sigla XVU en Espana, Madrid.. Canse jo Superior de InvestigaCKmcii L len- 


ti ficas. 1965. 

-, Ribera, Madrid. Alranza Editorial, 1 994. 

~ r Zurbarân, Madrid, Historia 16, 1993. 

Pérez Sánguez, Alfgnso E. (coorddi Zurbarân ante su centenário f1508-1008}, Vaíladolid. I ni- 
verridadde VaJladolid, 1999. 


PéRêzSanOUF/, ÀLFOSéO IL y BiíNITO NaVAKUSTE, Luis Tristãn , k 1585-192 L Madrid, Edicioiws 
Jl-E { Ihibrat, 2001. 

E ;, HRJ-:'' S ANOIL'/, Al I Gn.- !:. ei d., p! Siglo Je Ore Je la pintura espando, Madrid, MomUdori* 


1991. 

Pr-HÉZ S VNVIIEZ, AlTDNíO E. etal, Ribera. I50J-I032, Madrid, Museo Jel Prajo. 1992. 

PtiK t tlK- J )’I I :THK LN r CàTHUJNE “Lauteur du Jiplyque de la Descentc Jc Croix de G rena de aLLribué ã 
Memling sernit-i) espaguol?', . Jiiistoint Je 1'Art et J'A rdiàalogiá, vo L XV, Bruscl afij 

Lniversité Lí bre Je Bruxelle^, 1993, p. 39-64. 

















XIII 


-, Te retabk de U Vierge tle U Capilla Real de Grenade et ks pomtres d Isabclle de CastilkT, 

Rcvue Bclge dArchéologk at dllisioire de PÀri, voL LXVll, Bruscdas, Académíe Royale tlAr- 

chéologie de Betgique, 1998, pp. 3-26. 

, "Los primitivos fiamencos en Lcolección de lá Capilla Real de Granada, Hipótusis de tra- 
bnjo y critérios de investigación*, en Un proyecta para la Capilla Real de GratiaJa. Teorias, tné- 
lados tf íàf nicas aplicadas a Ia ccmseriaciân dalpairimanb muabb. Granada, Instituto Anda luz de 

Patrimônio Histórico, 1992, pp, 19-34. 

i Cúlyn da Colar ai Ia taehnique picturale das peintres flamands da X \ 'e siéch, BrusL-U, Lcfebvre et 

Gillet r | 985. 

PpTííRSON, JlíANtlTTE 1'AVROT, The PatodiÈa Gardert Murais of Malinalco. Utopia and Em pire in Sixteenth- 
Ccntmy México, Austin, University of Texas Press, 1993, 

-, "The Reproducibílity of llie Saered Si mu lacra of lIic Virgin of Guadalupe', en Donna Pierce 

ted,h ExplorinQ Sete World Imayery Spanish Colonial Papcrs from lhe 2002 Mayer Ccnter Sgm- 
posium, Denver, Denver Àrt Museum, 2005, pp. 41-7$. 

PÊVTAVIN, MlKHt U.E, 'EípanoU e italianos cn Sicilk, Nãpol es y Milan durante los siglos XVI y XA1í: 
Sobre la oportunidad de ser 'Nacional o NaturaC, Relaciones, vpL XJX, mim. 73 (dedicado a 
la monarquia espaiinlaj, Micboaeán, El Colégio de Micboaeán, inviemo, 1 998, pp, 85-11 4, 
PhIFPS, ElENA, J OH A SNA HECHT y CRISTINA ESTIRAS MARTIN (eds.J, The Colonial A ndes. Tapestries 
and Siloerwórit, 1530-1830, Nueva York, Metropolitan Museum of Ari, 2004. 

PlEIíCE, Donna, ‘The Active Reception of International Àrtíatic Sources iti New México’, en Cláire 
Faragu y Donna Pietee (eds.J, Transforminç ímages, New Mexican Santos rn-bctwaen Worfds, 
t niversity Pari;, Peunsvlvania State Unjveraity Press, 2006, pp. 44-57, 

PtERCE, Donna eta!„ PpmimgaNm World. Mexkan Ari and L/e, J521-1581, Denver, Deu ver Àrt Mu- 
seujDí Frederich and Jan Mayer Centér for Fre-Culumbían and Spanish Colonia 1 Àrt,. 2004. 
PLATTNER, FeLIX ÂlJ"REQ, Deutsche Meister des Barochin Südamerika im í 7. und Í8- Jahrhunderi, Fri- 
burgo, Hcrder, 1960. 

POLLHKOSíj FrIEDEICII B. et aí, Federschmuch und Kniserítrone. Dos haroche Amçrihabtídin den hahsbur- 
gischen Lândem, Viena, Bundesmimstcrium fíir Wbseiischaft und Forschung, 1992. 

POLO ÁLVARO, Fernando, ‘113 Centenário dei pintor Valetes Leal. Cordoba y Sevitla, alfay omega", 
en su fiereza plástica', A/cántjnj. Revista dei Seminário de EsluJios Caccrefios, época 311, num, 23- 
24, Cácercs, Institucrón Cnltnral kt Broccnse, Tnayo-dieicmhre,, 1991 1 pp. 135-148. 
POJTlTí, ).AV3EKy )l. : AN VtCliNTE ÀLIACA, Zurharán, Madrid, Aldeãs a, 1995. 

PosT, ChANDLEH R, f \ Historyof Spanish Paitiling, /X. lhe Boginmnp of lhe Renaissance in t astile and 
Lecn, Camhrídgé, Harvard Uitivorsity Preás, 1947. 

Pnzfiguraoiá dei Museu Nacionald'Art Je Lcilaíumja, Barcelona, Museo Nacíona i de Arte tle Catai IJIUr 
1992. 

Pkl:\'ITÀ].l r Gjovannl, U piltura Jel i.ni^iwcerUo a Napoli e neluicereame t I urín, liimmli, 1978- 
Qr.TREIAííl j PEDKO (cd,). Las missiones jeáutías de Chiquítas, La Paz. Fundacion BHN^ 1995. 
Quieto, Píer Paolo, D. João Vde IbrtugaL A sua influência no arte italiana do século X\T71, Lislma. Elo, 

1990. 


Qi íkarte. Jacinto, The Ah and Àrchitecture of thc Texas Misskms, Austin, University of Texas Press, 

2002. 

RaGÚI, Ga ífPPINA, "A Longa deriva da ilusão: o pintor AntiVnin lelles v o lécto da capela-mot de São 
Bento em Olinda no contexto da pintura de perspectiva no Nordeste brasllem/, en Arkrs da 
V CoLkju io Luso-lirasiIii ro Ja i~iisiória Je ,4r/e. A arte no mundo português dos séculos XV!-XVU-XYUl f 
Faro, I niveríidade do Algarve, 2002, pp. 38 3-403, 

, "ll viaggio deJie forme: la díffiisitme delia quaJraltura nel mondo portoghese dei Seitevento", 
en Fauzía Farneti y Dean na Lenzi (ed.j, Tarchtlellnra dellmganno. Quadrai arismo c grande deco^ 
ra&one twlh fritura d* útà bároecOt Flurcncia, Ailnca Editrice, 2004, pp. 1 61 -174. 

RaMOS CúMEZ, FRANCISCO fAVI ER, ‘Nuevt^s Jalns doeu mental es sulire el pintor Hcmando Rineón de 

Figueroa', Bolelm dei Museo e Instituto Gm*én Àznar, mim, 66. Zwagoza, 1996, pp. 79-90. 

, Juart Súráda u la pintura dei Tenaciiniêfítõ en Sitjüenza, Liuadalajaro, Diputacum tle Guadalaia- 

ra, 2004. 


La pintura eu la ciudadde Guadalajam {/ su furisdioción {I cQO-1580), Guad.iLijara, Dipulación 
de Gundalojara, I 998. 

lÍAMiV SOA V, TTj piuten sevillano eti Lima: Berimrdo Pérez Cliacõn , lud>oratorio de . Vrte, 

núm. 17, Sevilla, Univenulact de Sevilla, 2004, pp, 471-473, 

, Arte festhv en Unta rir reinai, shjlos Wt tj X \ i7, Eevilla, Junta de And alue ia, Comtejeri.i de 
Cultura, 1 992. 


RaI UZEN^ GeORCT, Enipires. Europeand Glokifhalion. 1402-1788, prólogo de |eremy Blaeh, Thrupp, 
Sutton PuUuliing, 1999, 

ReDÍN MECHAU3, GONZALO, ‘Sob re Gaspar Becorra en Roma. La capilla de Constantino dei Castillts 
en la iglesia de Santiago de los EspanoW", Archioo Bspatlal de Arte, t. 75, mim. 298, Madrid, 
Conseju Superior de lnvestigaciônea CientifiCÈis, 2002,, pp. 129-144. 

REPONDO CanTEILA, Maria José (coortL) r El modelo italiano en las artes plásticas de la Penfnstda ibérica 
durante el Rcnaeiniiento, ValLdulí J, I Fuverflidfld de Valladolíd, 2(Kí4. 

Rl:l-^L, I HOMlAS, "Las transformaeii>nes colonialea dei arte espanol: Nueva Lspaüa en el siglo X\ F r 
en Tmnpoyarte, XIII Coíoquio Internacional de Historia de! Ar/e, México, ( tiÊversidad Nacíona! 
Aulómuna de México, Jnstitutó de Investigadones Estéticas, 1991 ■ pp. 193-219. 

ReVEKGA DOMINGUFZ, Pai ÍU, 'Vulázquez et l í tal iC r en Barbe Coquei in de Lisle, \ elâequez auiourdhui, 
Bíarrrtz, Atlântica, 2002, pp. 93-127. 

, Pintura a sociedad en el Toledo jLrm>aí, Toledo, junta de Comunidades de Castilla la Maneba, 

Edicíoncs Bremen, 2002. 

REVUXA, Manuel, El arte en México en la época ontigua y durante elgohiemo virrCnol México, Secre¬ 
taria de Fomento, 1893. 
r , El ade en Aféxwe, México, Por rua, 1923. 

RltEí Garcia, Lr fí, ^CôiíPiLi te confundes? ^Acaso no $omo$ conquistados? Anales de Juan Bautisto, 
México, K entro de [aveatigadones y Estúdios Superiores en Antropologia Social, Biblioteca 
Lorenzo Boturiní Insigne y Nacional Basílica de Guadalupe, 200], 

Revés tj mecenas Los Reges Católicos, Maximiliano 1 g los inicias Jc la Casa de Áustria en Espana, Milán, 

Ek-cta, 1992. 

Retl=-Valerio, CoNSTANTINQ, Arte indocristiana. Escultura dei eiglo XVIen A lâxtco, México, Institu¬ 
to Nado na I de Antropologia e 1 lisLuna, 1978, 

RJCARDh RoBEJíT, La conyuisla espiritual de México, México, Fondo de Cultura Económica, l986 r 
— , The SpmluaíCanqu&rt of Mexica, Borbeky, University óf Califórnia Press, 1966. 

RiCHAKDS, JaCK C + , JOHN PLATT y HeíDI PlATT, Dkcionano de linguística aplicada g ertseftama de fen- 
guas, Barcelona, Artet 1997. 

Rita, CesARE, Iconologia, Madrid, Akal, 1996. 2 vols. 

RlétlJlL, JOSEIHÍ J. y Sl Z.WNE Str,VTTON-PRIJITT {eds.) ( The Art? in Lattn America, 1402-1320, Fi¬ 
ladélfia, Pbíladelphia Museum of Àrt, 2006. 

Rn r OUVA r SANTIAGO, "Los bermanos González Yelázquez, pintores dei síglo S\ r IIE‘, Nfadríd, Uni- 
VcrsiJad de Madrid. Facultad de Filosofia y Letras, 1964. 

Rodrigieí, Dali LA, Gmo Vasco, Pintura portuguesa det Rcnaclmhnto i Pintura portuguesa do rcmisci- 
mento, e. 1500-1540, Sfilamanca, Consorcio Salamanca, y Viíeil, Museu Grão Vasco, 2002. 
RoMIGI EZ CtTtÊERSE ÍSE CÉflALLOt, ÀLFONSU, El sigla XI W* Entre tradiciòn g Academia, Madrid, 
Sílex, 1992. 

, T rampantojo» a lo Jivmo': Icanos pintados de Cristo y de la Viugen a partir de imágenes de 
cult o en América Meridional , en Ana Maria Anuída, Kamón Gutiérrez, Aiaeni o Moreno y 
Fernando Qutles (etl,). Barroco iberoamericano. Território, arte, espado y sodedad, Sevilk, Edi- 
ciones Gitalda, L‘n{veríídad Pahlode Olavide, 2001, vol, I. pp. 35-45. 

RoDRÍCUEZ MAJtíN, FkANCIÍCO, Estúdios cercaniittos, Mtidrid, Atlas, 1957. 

Rojo Barreno, VktORIA, "Corrado Giaquintíi y L Real Academia de BeIIas Artes de San Fernan¬ 
do', en Primar Conçreso Internacional Pintura Espalda Siglo XVIH, MarbclL, Museo Eipaüol dei 
Grahado Contemporâneo^ I 998, pp, 259-271. 

ROM l:KO HE TeRRIIRO', MANUEL, El arte en México durante el drremato, México, Porrúa, 1951. 
Rocev r AL, JOHNNT, T)4S ballttx b -nordisebe Kunstgehivl', Nordelhitu/ctt, vo 1.6, Heide, 1927, pp. 270-290, 
^ , "Lv Nl i rd Baltique comme domaim- art ístique bomogém- et «a fiituatinn Jaiis k Uoc Saxon- 
Baitique t en Gerda Boelbiu? y jidniny Roofivád feds.), Actesdu XIttá Congrès intematiotuddJíistoire 
de /uri, Estocolmo, 1 933, pp, J 47-152. 

Rosa, Marco, ‘L«t& di Fed eriço Borrotueo', en Mina Gregori (edd, PiituraaMilanodãlSdcantüa! 
Neoclassicismo, Milan, Caiiplt), 1999, pp. 3-12. 

, "Storie dei popolo líímhard^í. Realtá di í', Carb» e metáfora arisUrcralica d( Federico Borromeo", 
en Gian Alberto DellAcquJ (eJ.|, //Sehenb lombarda* Saggi, MíUn, liteda, 1 991, pp. 49-59. 
R06ENTIUL EaRL E., TU Mlra t N ■>n íTus I lira, au d tkc Col umnar Device of the Emperi>r Charles 
V", Journal of the U r íirA[írp and Courtauld Institutos, vol. XXXI \ , 1971, pp. 204-228. 

, lhe Ptilaec of Charles Vin Granada, Prinoeton, Princeton Uní vera ily Press, 1985. 

Rubens, jordaois, ]&m Dydt and their Cintlc. flantish Master Dratdmgs ftõtn The Museum Boijnnw* Van 
Beuninaen, RoílerJam, Museum Boijmanf Van Beuningen, Nai E^ublísber^, 2001. 












PINTURA DE LOS REINOS I identidades compartrlos 


XIV 


Rubem, Paris, Réunton des Muaécs Nationaux;* Ralais Beaux-Àrts Lille* 2004. 

RUEDA RamIHEZ. PtlOKO J.j. Negocio if intercâmbio cultural. El comercio de libros c<m América ç« lo Camtm 
dc Índias (sigla XVIt), Scvilla, I 'niverricbd de Sevillo# Consejo Superior de lnwstigadones Cien¬ 
tífica*, Escuela de Estúdio* Hbpamw\mc rica nus, Diputación de Scvilla, 2005, 

Ri 1/ ÜGMAK, RggííUíN "La pintura dei período virremal en México y Goa lema la', en Rajnón 
GuUérrer kuord.J, Pintura, escukura y artes útiles en íbetoamórica, / 500-1325, Madrid, Cáte¬ 
dra, 1995, pp. ii 3^ na. 

, “La Ptiríaim±i Ccmcepción eon jesuitas", en Rngelio Ru i t Gamar et al* f Catálogo comentado dei 
acervo JelMascoNacional de Arte, AWwi ííspaóa //, México, Museu Nacional de \rU\ Univer- 
ridad Nacional Autónoma de México, Instituto de Investígdciones Estética?, Instituto Na¬ 
cional de tíella? Artes, Ceraeejo Nacional para la Cultura y Ias Artes?, 2004, pp. 60-61, 

-, "La tradicióu pictórica novnliiftpana eu cl lalL-r de Itís Juares", i-n Maria Coneepctón Garcia 

Sáisc y lua na Giltierre/ Maces (èda.), Tradkríón, estilo o escudo en la pintura iberoamcricana, siglas 
XW-XVffl, Primer Seminário de Pintura Virreinal, México, Instituto de Inveírigaeumeíi Estéti¬ 
cas, Uiiivcrsidad Nacional Autónoma de México, Fomento Cultural Banaméx, OBJ, Banco dc 
Crédito dei Perii, pp. I 51-172. 

-, "Las pinturas atriLiiidas a Alongo Vizquez en México", Anuário de Estúdios Americanos, núm, 

56, Sevilla, Escuda dc Estúdios Hispana*Americanos, 1961, pp. 659-670, 

— " , "Lrudentiíicd artist, Dédihcf Sarnt fóscph*, en Dorma Pierce ei al, Paintinga Sane World. Mcx- 

ican Ari and Life, i 521Í821. Denver, Dm ver Art Muwum, Frcdertcl* and |an Mayer Ceutcr 
for Pre-ColumWn and Spanish Colonial Art, 2004, pp. I 31 -1 33. 

, 'l nique expresriúins. Piunting iu New Spain*, en Dunna Pierce A <d. t Painting a Sete World, 
Mexrcan Ar/ and Life, 1521-1821, Denver, Denver Art Musoum, Fredericlí and ]an Mayer 
Center for Prc-C Liluinhíatt and Spanidi Colonial Ari, 2004, pp. 46-77. 

—, hl pintor Luis Jitárez. Stt vida p su obro, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, Fniver- 
sidad Nacional Autónoma dc México, 1987, 

—T "La colecciòn de pintura colonial dei Àteneo Eiicnte, en la cinda JJ e Saltillo, Coaliuila’, Ano 
les dei Instituto de íntvsligaciones Estéticas, vol XV* mim, 60, I niverridad Nacional Autónoma 
de México, 1989, pp. 79-94. 

RüIZ GOMAR RüGELÍO et o/.. Catálogo comentado dei aceno dcf Musco Sadomtlde A rle. Stieva EsfynJa 11, 
México, Museu Nacional de Arte, 1'uiversidad Nacional Autónoma dc México, Instituto dc 
Investígacioncf Estéticas, Instituto Nacional dc Bellas Artes, Cunsejo Nacional para la Cul¬ 
tura y las Artes* 2004. 

Rn/ GóM l-Z, UrriCtA, Catálogo de las l olecdones históricas de pintura venedana dei sigla XVI en el Real 
Monastmw de El jEscarioA Madrid, Patrimônio Nacional, 1991. 

", ‘El rctahl o de La Amincíación de Jnan Corrêa de Vivar 1 *, Bole lin de! Mttsea de! Prado, v»l* 22, 
imm. 40, Madrid, 2004, pp, 6-21. 

R[|7.5 QlESADA, FràNGESC* Betnai MartarelL el Mostre dc sant fordu Barcelona, Mu set» Nacional de 
Arte de Calalmia, Gcneralital de Cataiuiiya, 2002, 

Kütz t QlJEãAnA, FkanCIííC {coo rd. 1, La pintura tjàíica 1 1 ispcttiojl, íme> ica . Bartolotnc Bermejo tt $u época, 
Barce!mta r Musco Nacional de Arte de C a tal una, Museo de Bei las Artes dc Bilhão, 2003. 

Rl ÀLHééANDKA, & reu/jíswo em ular, f remis, espacios y paisafesde ia cartografia uoiahispana. siglas 
XV/yXVJt, México,! nstituti i de Invcstigaciones Estéticos, Univecridad Nacional Autónoma de 
México, 2005. 

5\,WE!1KA IMAk!PO, DíECO Hl:, ídea de ttu principe polilieo criftiano, representada en cien empresas, 

Mónaco, fxnprent* de Xicolao Enrico, 1640. 

. B ntpr es Ó a pokticaí, fdeo Jc urt príncipe polfivo-cristianó, edición de Qui iitin A Idea Xaquero, Ma¬ 
drid, Editora Nacional, 1976, 2 vols. 

Í AIIAOtíN* BE;RNAHf>[Xé> DE:, Histeria general Je Lis casos de Sucixi fzspa iin, edícíón de Alfrcdi> LópCX 
Austín y losefina Garcia Quintana, México* Consejo Nacional para la Cultura y las Artes* 
Alian/a Mexicana, 1989. 

SáINTE Face GaCNOT, NiCHOLA^, "II mecenatismo artístico di Maria regina e reagente** Catarina 
L finvva y Francesco Sidmas (eds.). Mor ta de Mediei, t -na prine?jvs£ii fiorentina sul trona di Fpuw- 
c?£T, Livomo, íillahe 2005, pp. 229-235. 

í.VLA, MaSII*í, Blprohlemo de Lxs fçiiguas en contacto, México, instituto de Investigaciortes Filológicos, 
L^isvvrsiidad Nacional Autónoma de México, 1988. 

SALDA VE I A, Nr^O, "G SotTt3?rt*xnie da L jv í r/s/rii de Jerónimo da Silva. O programa iconográfico da 
pintura na capvla-mor da igreja da Rena”, Pâcoa de Vot^im. Bcletím Culttmtl vol. 26* mim, 2, 
Póvoa de Varzim, 1969, pp r 593-617. 


Sàüi AMIA* NdNO (ed .), Jaciuni V Magnifico, A Pintura em Portugaloa Tempo de I). fatio \' 1 700-1 750, 
Lishoa, Instituto Português do Património Arquítec tónico, 1994, 

SAt.1.tÍé-kV:li5L, VeSÍOMc A* From Vitocacha Ío the \ mjia cf Copacabana. Represeutotion oj thc Sacredot 
Lake Tiiicaca, Austin, Univçraity of Texas Press, 1997, 

SAÍ.OHT PONé, SALVADOR tl7,j,v/uer en ftalia, Madrid, Fundadon de ApovíJ a ía Historia doI Arte 
Hispânico, 2002. 

-AN RoMAN, EeaNc'í?l'0 Dl: BORJA, "La capilU de San Redro de Li catedral do loledo. Dato? arlísti- 
cus’, Arehiro hspaúol de Arfe y Arqueologia, Madrid* Consejo Superior de Invesligacíones 
Científicas, 1928, pp. 227-236. 

S AnoiEZ C antos, FranceíCO Ja\ ilr Libres, anidros y tapices gue eoleerionâ Isabel la Católica, Ma¬ 
drid. L o use ju Superior do Investiga ti ones Científicas, 1950, 

, ALicsíre Nrcúlás Francês, Madrid, InstiluLo Diego Velájiqueí r Consejo Superior de Investiga- 
ciones CientÉficas* 19Ó4, 

* Pintura it escultura JJ sigla WUI. Francisco Gaga (A rs Hispániae 1 7) 4 Madrid, Rlus tOltro* 1965, 
SANCJIÉZ DE P,VLACÍOS, MaEIANO* Àntpnio Gonzâlez Velàzgucz, tat pintor en el Madrid dei sigla XVJU t 
Madrid, InstiiuLí de Estúdios Madrifeftos* 1978. 

SANCHIí?. Qt’EVEDO, MáRÍA BaUEL, Znrkardn, Madrid, Atai, 2000. 

S VNCHE7 RlVTkA, )3íéi 'r Angel, "Los piiilurau de juaii de Burgona en la sala capitular de ].i Catedral 
de Toledo; Âproximaeión critica a su historiografiá'. Anafes Tole timos, nüm. 40, Toledo* 
Diputacion Provincial de Toledo, 2004, pp* 149-164. 

SANCHILZ-AdBORN O/,, NicOLA?, ‘ TÍie Population of SponisK America", cn Lcslie Betlull (ed,), Thc 
C ambridge Histonr of Latiu Am eriça, k. amhridge, CamLridgc t niversíty Press, 1984, voL 2* 

pp, 3-35. 

SàNTÍAGC Paez, BLENA, MrguJjacinto Mekndct, pintor de Felipe V t Ovíedo, Musco de Betlas Artes 
de .\ittirias, 1989- 

SXNTOS* Zulmika C., "Em Lusca du paraíso perdido: a Cltronica da Companhia de Jesu do Estado do 
Brasil de Simâo de Vasconcdlos* S. J." r en |osé Adriano de Freitas Carvalho ícd.), Quando os 
frades /agiam História, De Marcos de Lisboa a Simâo da Vascaneellas, Porto, Centro Interuniver¬ 
sitário de História da Espiritualidade, 2001, pp. 1 45-1 78, 

Sai uk, Carl O 1 ., "The MorpLoiogy of t^apdscapc", en John Leighly {ed.J, Laud and Life , A Selcction 
from thc Writingsqfi Cari { V tiriu Sa&tr, BerLeley y Lo,^ Angeles, University of Califórnia Press, 

1965, pp. 322-323, 

Sm kk* Ferdinand !>i.* Cui»? d* fcngafottca gensral, Buctip* Aires, Loeada, 1 980. 

, Curso Je linguística general, Méx L u, 13 1 ntam lT, ra, 1996. 

, Escritos sobre liuguisliea general, Barcelona, Gedisa, 2004, 

ScHlU.HR GekTRUD, Ikonographiú der clmsffichcrt Kunst, vol. l\i Gütcr»]oher, G. Mohn, 1971. 
SóHMIJí, WOU'G VNCf| "Kun^tlaii Jschiifl, \hialKgehiel, Zenlralraum. Zur BraucliharLeil unLersehie- 
dlicher RiHiiiiLon/epte in der líunatgeijgraphsíchen Fnrscliung vorneltmlich un rlicini^chen 
Beispieleti", eu I Àlhrechl y jan von Bonsdorff (eds.). Figurund Raum. Mitíelalter lieliG lloiz- 
bddtccrkc hn histortíchcu uudhuusígeograpluschen Kcnfexi. Berlíii, Reimer, 1994, pp* 21-34. 
Sn IMALE* WbUTIÀNO (edj* Kulturtronsfer, Kultnrelle Pruxis im 10 , jahrlttmdert CX’iener Sehriften zur 

tj&chxkU der Neuzcilt 2), 11mehrueh* Studion VcrJag, 2003. 

Sc HOLLMbTER LiOKA* jan joesi. hin Baitrag zur Kunstgeschichíe des Rheirtíandcs um 1500 , Bielefeld, 
Ver 1 jÇ für Reg iona Igeschichte, 2t)04. 

SiTtOLZ-HÂNfiELi MtCHAEl*, “üu ohraf de Rellcgríno I ihaldt en el Escoriai: un resumen original dei 
Arte italiano de su tiempo", fmafronte, mim. 8-9, Mure ia, l iiiversidaJ de M ureia, I 992- 1993, 

pp. 389-402- 

SliÀBRA, ]GjsE AlEHKTG, "Francisco Vcncgo» V o seu painel >L Imaculada na Igreja de Na Senhora 
da Lui. h CTTt Carmile , terirce* mim. 3* LisLoa, jmriò, 1988, pp. 31-40. 

SebastiáN, SANTIAGO, Cantmrreíonna u barroco. Lectun af iconográficos e KOnolõgscas, Madrid* Aliança 

Editorial, Í98T 

SÉGOTA, Dt RDtCA, "Preíenláeion*. en Al essaudra Russo, El realismo circular. Tierras, espadas u paL 
sajes de la cartografia novohispana , ssglos XV7 y A V7Í, México, Instituto de Investigactoiuü Erié- 
ticas, l uiversidad Nacional Autônoma de México, 2005, p. 10, 

SERRANO MARQI/ÉS* Mercedes "Gaspar Bccerra y Ia inlrodiiccion det mmanismoen Espirita’* Bo- 
letin dd Museo e Instituto Citmón Àxnar, mim. 78-79, Zaragoxa, I 999, pp, 207-240, 
^ERJiÀG, NTíGR, A Lendo JiSfo Francisco Xamcr pelo pintor Audrê Reinara, Estudo histórico, está firo e 
iwntolõgicú de um delo barroca existente na Sacristia do ígrepide S*lo Rogue, LísIío.i, Quetsuil Edi¬ 
tores, Santa Casa da Misericórdia, I 993. 

















XV 


-. Hidária da Arfa em Portugal, <3, O fkna&hnmto e o maneirismo 15ÚÜ-1Õ2Ú, Lisboa* Presença, 

2002. 

—■, História Jí i A rie çtrt Portugal, 4 . O Barroca, Lisboa, Presença, 2003. 

SfíRJiAO, VrrOR (ed,J, /V pintura mcmairistã em Portugal, Arte no lampo da Camões, Lisboa, Comissão 
Nacional para as Comemorações do* Descobrimento# Portugueses, 1995. 

$EE£ÂO, VfTOR y VASCO Craca Moí RA, Femão Gomes a o retrato dc Camõas, Lisboa, Imprensa Na¬ 
cional, Casa da Moeda, 1959. 

ShehêRA ContrêKAS, JlAN jVIjcí! IíL, "Alonso VájEqtiüür v\ relabb» mavor dei Hospital de las Cinco 
Llaga*', Àrchivo Hispahma, Revista histórica, memria u artística t t. 74. mim. 227, Sevílla, 
Diputaeión Provincial deSevilla, 1991, pp. 1 39- 184, 

r ‘Cedeceíonismo rcgio e Lngeròo capitular. Dato# para la hirto ria Jel Doacendtmmnb de Pedro 
Je Campa Pia", Archica Hispalense, Revista histórica, literário u artística, t 70, mim. 215, Sevílla, 
Diputacion Provincial de ScvilL. 1937, pp. 153-166. 

, "Dihujüs y toldas de los prime roa aftos sevilEanns de Pedro de Comparta*, Àrchko Espaãal de Arte, 
1 66 , tiúm, 263, Madrid, Conecjo Superior de Investigadcme* Científicas 1993, pp. 279-286. 
— , “|uan Bautista Mamo: Notas sobre e| retabln de Lis Cuatro PascuaC, Bolethi deiMusoc deiPra¬ 
do, vtd. 10, núm. 23, Madrid, 1939, pp, 35-42. 

, “O d xo pictórico Scvilha-Lifboa no século XVI t Francisco Veneras e Vasco Pereira - , cn Ví- 
tor Serràcl (ed.), A pintura numeirista em Porlutjaf, A rfe no tampa de CatnÕes, Lisboa, Comissão 
Nacional para aí Comemorações dos Descobri mentos PorlugueuciH, 1995, pp. 128- I 33, 

" , “Pedro dc Campana y la Casa Jc Medi na Sidtuiía*, Archivo Hispafcnw- Rerisla histórica, f itera¬ 

ria tf artística, t. 82, mim. 251, Sfvill.i, OipLjijcíiVti Provincial de Scvilla, 1999, pp. 245-263, 

-, “Pedro Je Campa A a; obn dispersa*, Artilha Fspaíidde Arte, t. 62. mim. 245, Madrid, Cuii- 

>efn Superior de Jnve*tigacitincs C i e n t r ficas, 1989, pp. 1-14. 

, "Zurbarín v America", Zurbarán, Madrid, Museo Nacional dei Prado. Ministério de Cultura, 

1988, pp, 63-S3. 

’ t Àíoma Vâsquez e/í México, México, Pinacoteca V r irreinal de San Diego, Instituto Nacional de 
Befl«s Artes, 1991- 

. llernondo de Estumiio, Sevtlln, Diputación de Sevilla, 1983. 

. Pedra Je Viífçgas Marmalofo (15} Ç-J5Q0), Sevilla, Exceleu Bei ma DipuUcinu Provincial de 
Sevilla, 1991. 

Shí£ARMAN, JOHN, “Ma mera as an Àertbetic Ideal" \ en C. Ci]Lert |ed,), Ranaissance Anf, Nueva Yoríç, 
I larper & Kow, 1970, pp. 184-221, 

StâGEL, }m\ "Koinesand KúitirLatnmL Language andSocietg, w\. I 4, Linguislic Society of Ame¬ 
rica. 1985, pp. 357-378. 

StEltKA* Li.’ÍS, "liacía una caroftcrización dei mani crismo", Bolatm JclScminaria M EstuJiei Ja /We y 
Àrgttoütagiaf mim. 20, 1963-1 954, pp, 1 71- l "/5. 

SlGAirr, Nm.LY, “José recursos y díscufsoB dei arte dc pintar", en faêâ juânsz. JAcursos itJiscur- 

sos Jclarte da pintar, México, Museo Nacional de Arte, El Colégio de Micfioacàn, EnrtituLo de 
Jnvertigackmcs Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de Mestiço, 2000. 

. Jasé fuànrz. Recursos w decursos Jcl arte dc pintar, México, Museu Nacional de Arte, Fomento 
Cultural B anamex. Patronato di'1 Museo Nacional de Arte, l nivcrsidaJ Nacional Autôno¬ 
ma de México, Instituto de Investigaújoue# l:stétícó$, Cotifojo Nacional para la Cultura y las 
Artes, 2002. 

SigPENjÊA, HL Pundacióti Jcl Manasterio da fJ Escoriai Madrid, 1605. 

Silva Maroto, MaKÍA PjIAR, “La pintura caateltana en tiempos de Gil deSílué”, en Ac/uí JJCampeia 

fnterruiciarhdsahrv üilSifocuíi escultura dc Air época r Burgos. Pipntacii^ii Provincial de Burgos, Ins- 
titucióii Frrinin Gtuistãlex, Academia Burgeitse de Historia y Bellaji! Artes, 2001, pp. 91- 112, 

-, “La pintura eèpailxda entre UliIU y cl mundo nórdico: dei gótico internacional al biipana- 

ílamenco", en Ps pino medimeed ff id legada Je i ^ocidente. Barcelona. Lunwerg Editores, 2005, 
pp. 147-148. 

-, Pemnnda Údltego, Salamanca, Caja Dueru, 2004. 

, La CTuetfixióti dc /iuín dc I landcs, Madrid, Museo Nacional dei í 1 rado, 2006. 

, PqJtQ Hem iguctc, Valia JoIiJ, Junta Jc CasElIa y l.eõn, V nmcrjeria dei. nitrira, 1998. 

/ Vír/iír,j hispaitaftamenca castaãtota, Hurgos u Palençia. ( ^nií »vi tahía g íwiw, Yall.irlolicf, Junta 
de Castílla y León. CaUfejeria de Cultura, 1990, 3 voIé. 

Si IA'A Maroto, MàKÍa Pilar, Mai k0 Ij o y Jo\ci en Yaií/A Ijaoio, Padm Beninjuuíe. El prime r 

pittfiít nenaamtittade lt Catona dc CastiHa, \ alladolid, Junta de CaétllL y Leóm, Con^jeri.i de 

Cult ura, 2003. 


Silva* Sara Cristin a. Pintura Antiga na Igreja Matriz de Oeira?. Séculos KVU c XVUl Oeiras, Câmara 
Municipal, 2003, 

Srinpasio Irttemaciúnaf ALnsa Cuuo gsu época. Granada. Junta de Anda!ucia r Coueeferia de Cultura, 
2002. 

SêEAOI 'SANOj GaHKíÍ: 1^V, "Para copiar Us "hueiias pinturas! Problemas írermale= en nn estúdio de 
cãso de mediados dei sifllo XVII en Lima*, en Mgnbrismo tj transición af barroco. Mamaria deí III 
Bncmnirú iniarítaciattalsabrn Barroca, La Pai, Uniõn Latina, Centro de Estúdios Indianos, 
Embajada Real de los Países Bajo?, 2005, pp. 131-1 39. 

SOBRAL, Li l? m Moi kA, *Eva-Maria, Tata Ptdchra. Narração e alegoria nas pinturas Jn teto Je S 
Francisco do Salvador*, Anaisdõ /1" C ongwsso dc História da Paiva, Salvador, Instituto Gej.igr.i- 
fico e í listórico da Bahia Fundação Gregório de Matto#, 2001, voI 1, pp. 181-187. 

-, ‘O ciclo pictural da capela-iuór da Catedral Jv Salvador", en Mana I bdena Ochi Flexor fed.) T 
A arte na munda português das séculos AT7 aè KlX. Confrontos, permanências, mutações, Alas Jo 
IV Colóquio Luso-Brasileiro de História da Arte* Salvador, LniversiJade Federal da Babia, 

Museu de Arte Sacra, 2000, p. 393-409, 

, - 0# ciclos de pintura de S, Francisco de Salvador", en Maria Helena Ocbí Flexor (ed,)* A 
Igrcfa dc Sâo Francisoo da Bahia, Salvador (en prensa), 

, "Oe retratos de D„ João \ r e a tradição do retrato de corte** C/aro-E*cunj f mim. 2-3, Lisboa, 

Quimera, 1989,p. 19-34. 

, ‘Pintura e composição de lugari un ciclo jesuítico na Rabia do Padre António VíeLra", (Areu- 
nost mim. 30-31, Lisboa* Comiíeâo NacitmaJ para as Comemorações dos Descnbriruentos Por- 
tugucief, flbril-ieptiembre, 1997, pp. 215-230. 

, ‘Pintura, santos y propaganda: la íaerisUa dei antiguo colégio de log jeíuitas de Salvador, Ba¬ 
hia \ en A na María Àrandd, Ramón Gutiérreí, Arscnin Moreno y IA mando Quiles (ed.), Barro* 
co ihcroamcricano. Tcrriíoriü, arte. espado u sacicdaJ, Sevilla, Edicíones Girai da* Iníversidad 

Pabbi de Qlavidtv 21)01, voL 1 r pp. 393-403. 

. *Redécóuverte de Marcos da Cruz (e. I 61Ü- 3 683)*, ÁVi-ue de l'Àrt t tuim. 3, 2001, pp. 
71-80. 


, "Rcsefía al líbro Cristáihtlde Viflalpanda, oa, 1040-1714. Catálogo raranado*, Anafes dei /nsíf- 
tutode Inrestigaciones Estéticas, vai. XX, núm, 72, México, I. "uíversijad Naciunal Autónoma 
Je México* primavera, 1 998, pp, I 55- 160, 

. "Tbe Expansii m and lhe A ris: Transferí, Contaminations, Innovations', en Francisco Retlufi- 
court y Diogo Ramada t-urto Íed.-.J, Portugucse Qeeanic Bxpansion, 1400^1300, Cambridgc, 
Cambridge UniversíLy Press, 2007, pp. 390-461, 

, “Tatii pulchra est amica nica. Simbolismo c narTação mim programa imaculista Jl- AntÓriio de 
Oliveira BcmarJes*, Azulejo, núm. 3-7, Lisboa, Museu Nacional do Azulejo* 1995-1999, 


pp. 71-90. 

, ‘í f ii bei comportai a obra de arte total do primeiro Barroco português** en Luís de Moura So¬ 
bral y Davi d W Bootli [coar de.), Struggfe for Suuthesis. À Obra de Arte Io tal nos Sõctdos X\ r tt c 
\V7 111 The lotai UorZ" of A rí Hi the ITthaud ISth Cent uri es. Lisboa, Instituto Português da Pa¬ 
trimónio Arqtiileclãnico, 1999, voL I, pp. 303-315* 

. "( ‘f Fíníwnj Foests: |osè dc Anebieta c as E^inluras da Sacristia da ^ atedral de Salvador** Ba¬ 
rroco, mim. 18, 1997-2000, pp. 209-246. 

, Do sentido das imagens* Ensaios açbntpmtum portuguesa c an/rns íenros ibéricos, Lisboa, Estampa, 


1996. 

, Pintimi e poesia Hn fyocxt Barroca. A homenagem da Academia dos Singulares ,i Bento Coelho Ja 
Silveira, Li h boa, Estampa* 1994. 

. Pintura portuguesa do século x\ r lt. Historias, lendas, narrativas, Lisboa, Inrtitulo Português de 
Museus* 2004. 

SOSSAL, Lnís OE MolíRA (ed.), Bento Coelha e á cultura Ja seu tempo, 1020*1703, Lisboa, Instituto 

Põrtuguès do Património Arquitec tónico, PllI flcio d,l Ajuda, 1 998. 

Soural, Le -is DE Moi RAy DWíD 1! Bocni (coords.J* Struggle for Suuthesis. À t V'r .1 de A rte Total nos 
Séculos V17J 1 e XVtlfl lhe lotai ftwí' of Ari in the 17th and ISth Cmturies, Lisboa. Instituto Por- 
Iligue* d.> Painmonio Arqtiilt^tónico, I 999, 2 volâ. 

SOLDINI, NscOLA, Necrpe nm metu. La Gonzaga, útchitútíuna e corta ncüa Milanodi Cario I , l-lorencia, 

Olsebbi, 2007. 

SOLÍS RODJÍÍiTrr/, C.MíMEI õ, Luis de Mondes, Badajoz, Funtlaciéui Caja de UtJajiR, 1999. 
SPtNCíA, Nk v't T A, "La pit lura Jel Seicento nell llaba tnwidiomtlc** en Mina Gregori y Ericb ScbLier 
led.-.l, i.o pittura rit Itaha. if Seiccnto, MíL u, Flecta* 1989, pp. 461-517. 





















XVI 


PINTURA Di LOS REINOS | iMniiMdtsee^rtiU 


-p *Luea Giisrdano, de Nápoles a Madrid y de regrtrso", en Luca Çnordano. Laimagen c vmo ilusiân, 

Mílin, Eloda, 2004, pp. 27-38. 

, Li pitíure napdetana dei 'Ô00, Milan, Longaneri, 1984. 

-, Ribera. Vapora completa, Nápuloa, Eloda, 2006- 

SPIRITl, AjKDREA, "Fcrrantc Gonzaga governatore di Mi lano (1546-1554/5): arte e ardutdhiraL 
üh GiuâCppc Barkicri v Lorcdana Olivato (ed?,), Formate Gonzaga. U» príncipe dei Rmosci- 
mento. Parma, Monte fnivcrsità Parma, 2007p pp. 75-78. 

-— H “La n rtícita dolk contforierie piitoríchc: Àvogadro e Pozzi in area va resina e milauese ira Mn- 

raz7,onc e Daniele Crespí\ Rivista ddla Sariétâ Stprka Varosina, núm. XXIV, Varese, Nicolini 

Editor* 2006-2007, PP , 153-170. 

STASTNY, FrAPíCÍSCO, * Man iera y con tramaniera ea la pintura ldinoamericana* en Jorge Alberto Man- 
ri que (enmp,) # Lí dispersiân dd man ierisma, II Cdogub Internacional M Histeria dei Arfe» México, 
Inslítuto de Jnvestigacumeç Estéticas, Iiiiverridad Nacional Autónoma dv México, 1980, 

-“Oc la eotiferión al matrimonio: èjercidoí en L representadón de correi aciones con inças 

cnlomaíeC, Revista Jd Mtiseo Nacional, mim, 49, Lima, Miueo Nacional de la Cultura Pe¬ 
ruana, 2001, pp. 105-167. 

——”, "Las pinturas de L Vida de Santo Domingo en el Convento de la Qrdvn de Predicadores de 
Líma*, en Conjunta monumental dc Sdntú Domingo, Lima, Fondo Pro Recuperación dei Patrimô¬ 
nio Cultural de la Nación, Banco de Crédito dei Perú, 1998. 

-, “Pérez de Aledo y fa pintura dcl riglo XVf, Ànaksdd Instituto de Arfe Amencoíro e Investiga- 

otones Estáticas, núm. 19, Buenos Aires, Universidad dv Buenos Aires, 1969, pp. 9-46, 
-, "The Cuzco Seliool oí P.únting, n Gcíthic Revival", The Connoisseur, núm. 759, Londres. 

1975, p P . 20-27. 

-, *Uliae# y los mercadere?. Transmirión y comercio en el Ntuívo Mundo", en Scarlelt QPkv- 

lan Godoy y Citmen Sal.i^ar-Stder (edis.), passeurs, mediadores cukurdes y agentes de L primara 
çfobalháaôn cm el munda ibérica y sidos X i7- XIX, Lima, Instituto Francva dc Estúdios Andinos, 

2005, pp, S17-85L 

, "Vicente Carducko y la escuda madrilcfia en Américo", en Marguriia Guerra Martiníére, 
GWaldo í lolgtiín Callo y César üutiérrez Munoz (ed*.), Súbre d Pcnl Homortaje a José Agusifn 
delo Puente Candama, Ijmo, Pont! fida Lniversid.iJ Católico dei Perú, 2QU2, vol. 2. pp. 

1295-1312. 

— , "Zurlurón en América Lo ti na", cn Zurbarân en Es ctmv&ntosde América, Corocas, Fmulaeiõn 
Amigos Museo de Relias Artes, Banca Mercantil, 1988. 

, Conjunto monumental de Santa Domingo, Lima, ferido Pro Recuperación dei Patrimônio Cul¬ 
tural di- la Nación, Banco de Crédito dei Perú, 1998. 

-„ Elnhittierisnto ím la pintamcaloniallatmofimerteaihi. Limo, L niversidaJ Nacional Mayur de San 

Marcos, 1981. 

STAíTNV, PnvxCLéCO, ÀLMI 'i>ENA ÃfitiKADO y NOEMÍ JÍOíAJílO, "Recupcradóu de una pintura de ban 
ZAhiitiáu dví siglo leonos. Revista peruana de ctnísamaciôn, arte y imjueofoaía, t, 11, núm, 2, 

Lima, Yockay ^íasi, julto-dicíembre, 1999, pp, 24-29- 
^TEPAKEK, PAm, "Si mun de Ca*tro-Simon Bomkrodslíy, un arquitccto cLeco dé siglo XVIlt cjn Mé- 
rico”, Cuademos de Àrte Colonial. voL II, Madrid, Ministério de Cu Itu ra, 1987, p P . 19-36, 
É5TL!T7_MAÍÍN, Ronaijj, ‘ElMestEMe: An Àll-incluiive ldcok>gyoí Exclution", en Nanrwm E. Whitten, 
|r. (ed,). Cultural rwnsformtjtions and Ethmcity in Modem hcuadar, Lkampai^n, í niver$lty i,sf 

Illinois Presí, 1981, pp, 45-94. 

SuARBZ DE FlOtíBíOA, Miút EL Templo tlí AT, Grande Patriarca San Francisco de la Provinda de los €foxe 
Apàgiales de et Perú en Ia L iuJad de los Reyas arrumado* restaurado u erujrandeeida |,.. |, Lima, 

1675, 

SrUJVAN, EhtAKDJ., The Black Mond: Notes nn tke Africoit Preocnce in tke Visual A rir tvf Bra- 
kII and llie Carikbean”, en JosepL J. Riskel y Suz.inne Stratton-PmiH (eds.), lhe Aríí új Lr/?n 
Aiucnea, 1402-1820, Filadélfia, Pluladçlpkia Museum oí Art, 2006, pp. 39-55. 

, Claudia Coelloy fa pintura barroca madriíeúa t Madrid. Nerea, 1989, 

Sl‘Jít:t>Á r JOAN, "La mlrodueeió de la pintura renájxriitista a CatAunya* f en LEscoUdeI Campi /Ar* 
quHecUtra dei Ranaix#mtnt a Calalunya, Ltrragona, 1990. 

I liMMtNCX GkOLL* C. L„ The Dutch Oúiwm A rchiledural Surí cp. Mutual herifaac üj jour çcnturies in 
tltree ccnimcnk, Zwolle, Ví oandçra, 2002. 

TOEM O V MúWZÓ, EiJAS* "El krijte dei rwcúnúnta en los monumentos esponole# y loa Meudoza 
dei síglo XV", Rafetin dc la Sadcdad Lpiw/a dc Excursionea, voL XX VI, Madrid, 19Í8. pp. 

116-130. 

, La rida y Ia oPnt dc Fratt }uan Riccr, Madrid, Gréficas Marinas, 1930, 2 voL. 


TOLíéAlírr, MAKtmi., "Pintores Co Lm i ales en lecamockalco", Revistada Revistas, atlo XXII, uúin- 
11 Ó9, México, dei 9 de oetúWc de 1932. 

, Pintura colonial en México, México, Imprenta I: niversítaria, 1965. 

-, Pintura colonial en México, México, Instituto de Invfcítigaciones Estéticas, Universidad Na¬ 
cional Autónoma de México, 1990. 11 kl ed., México, 1965j 
TovAH dê TME5Á, GuíLLêEMQ, L» Tctobbr dc Cuauhtinohán, México, Ediciones de Luís Lagarto, 
1988. 

. Migud Cobre ra. Pintor de câmara de la reina celestial, México, Grupo Financiem In ver México, 

1995. 

-, Pintura y escultura en Nueva Espana f1557-1Ò40), México, Grupo Azakacke, 3 992. 

-, ReperionoJe artistas en Mêxka* Artes plásticas y deeorathws, México, Grupo Finoncicro Banc*»- 

mer, 1995-1997, 3 VOU. 

TOVA« MaETÍN, VTKvIIMA, Elsiylo XVWespanol, Madrid, Historia 16, 1989. 

TiíAmKR EüZAHmi W Gufi, Luisde Mordes and Leanardssqite Influences hi Spain, Nueva York, The 
Hispauic SiKÍety ol America, I 95-3. 

TkUSTED, MarioEIK, The Àrtsof Spain. lhenaand Lalin Àittêriáa, 1450*1700, Londres. Victoria and 
Àlkert Museu m, 1 líspanic Society of America, 2007, 

TuTEN, Do^ALD N., Kainchation in Mcdicvd Spanish, Berlin, Moutürt de Gruyter* 2003, 

1 BÊDA DE LOS CotíCé, Andrés, Psnsamhnta artístico espano! dei siylo KVtli: [)e Àntonia Palamhw a 
Francisco de Gcjya, Madrid, Museu Nacional dei Prado, 2001, 

-, Pintura, mcntdidad e ijédagb en la Real Academia de Be fias Artes de San Fernando, Madrid, 

1 1 n i ve rs idad Comp I utense, 1988. 

ÚbêDA DE IÇí COBO=, ÀNDHES (ed.), Elpdaàoddrey planeia. Felipe IV yd Ruen Retira* Madrid, Mu¬ 
seu Nacional dei Prado, 2005, 

I lüAKTE ElÉÍ^ KU, jt M SNi JiL "Ridiens en Ia pinacoteca Jranciacana*, en Pintura en el virremato 
dd Perú, Lima, Banco de Crédito dei Perú, 1989, pp. 31-107. 

LIníGEREK, Gt.ffTAV, "jiian Fantuja de la Cruz and tke circuiaUon a£ giíts keíween ike Englisk and 
Spauisk courts in lÓ04-5" r Scderi, Ythirbook oj the Spamsh and Portiicfuese Saciçty for Enalidt 
Renaissance Studies, núm. 9, Vallad olid, Suciedad Espano!a de Estúdios RenacentístaS Ingle¬ 
ses, 1998, pp, 59-78. 

URRE A FHENAKDHZ, "Introducciõu ã In pintura dei Roeocú en Lspaiía", en La época de Fernan¬ 

do VI, Ovicdpj Univeraidatl de Oviedo,, 1981, pp. 315-333. 

— , La pintura italiana dd siglo XVW en Espaita, \ alladidid, (.• ui versid.nl Je YallaJolíd, 1977, 
l ddes Leal, Madrid, Museo d cl Prado, 199!. 

\ AEJIlMLiG GoS''AAJ-EZ, ESKI^i si, ‘La pintura svvilLuia desde vi siglo MVS*, CiílviAí y renárt Jdpensa- 
mimto actual, num. 40. Madrid, Fundación de Estúdios S neioWieos, 1988. pp. 53-Ó0. 

, "Tres uiievas okrae tle fuan dv Espinal", Laoemhmo de Ârte, núm. 1, Svvilta, üniwiTsidad dt- 
Sevílla, 1 988, pp. 165-168. 

. "Una serie pictórica de Ia vida Je 5an IgnaciLi Je Loyola por juasi de Espinal", Laboratonú 
dc núm. 1 3, Sevílla, t ntvçrsidad de Sevilla, 2000, pp. 391-402. 

-, Francisco Pacheco {1504- ÍP-FI), Sevil1a t Caja San Fernando, 3 990. 

-* flistaria de la pintam seviUana, fidos Xffl d XX. Seviüa, GuaJalquivir, 2002. 

, juan de Rocias, Se vi lia, Diputación Provincial de Scvillú, I 978, 

-, fuan dc l a Ides Leal, St-villa, Guadalquiviiv I 988. 

. Lr obm de MunJIa tus Sevifla, Sevilla, Àyuntamitnt» de Sevilla, I 982. 

. Muriflo, sombras de la t terra. luces dei creio, Madrid, Sílex, l 991. 

Vau ) IV 11.^0 GoNZAIEZ, EnRIOI IE y Jt AN MiGI/EL SêRUERA, Pintura sevilLmo dei primor tema ddsiylo X lí/, 
Madrid, Cmuejti Superior de Invcjtigaciones Científica?, 1 985. 

VALDlVIEáO GoxV_\LEZ, EnkIC'J l= > MaEIA |Oél; MaRTÍNIÍZ* Muriflo, Madrid, Sarpe, 1990. 

V\s HúCJT, NiCO idir.), Rubens et Fort Je la Orature, Gnu te, Ludion. 2004, 

XAndItSBKOHv K, Pal l, "Ámerindiaansc kunst-eil tivrwnrweqwn in «dclijke vrnúunelingen. Bmssel, 
Medi v Icei, Duurstede. 1520-1530' en Ine Pislers y Bernadctte J, Buckcr (ede.), /\ maricá. 
Hruidran dc Zon. SOO Ruf Latifnã-Amerika en de Lirpe Landen, AniLeres, Kimniklijk Mufivum 
voc^r Sckone Kunítvii, Imnudioot, 1992, pp, 99-119. 

Vargas UcAETTl. RLJBÊN, Ensatto dc un dictionario Je artífices de la América Meridiond, Burgos, Im- 

prvula de A Idee ou# 1968, 

\ ; ÀROA^, lí-AlAÍ, Mõnoifrafía Je ta Santa Basílica Catedral Jel Cjccb, Cuzco, Editorial Garçiloso, I 951 >. 
WkcíAíU !GkA, EüíA et d., Imaoene? de los naturdes en d arfe dc Ia Ritma hspaifía, ssgIçs \ 1 1 d X\W t 
México, Fomento Cultural Banamex, Instituto de Inve^ligaciniie^ Estética#, Lkiiversidad Na¬ 
cional Autónoma dc México, 2005. 















XVII 


VA2QUGZ DE H5PIN'OSA f ÀXTON 10, Compendia y Á&cnpi'tâ» de lis índias Qcddentahst Wadiington, D, C*, 
Smilb^onian Wtitution, 1948. 

VÀZQUfíZ JANEIRO, I;?Aàl’, "Las controvérsias doetrindes postrideiitinas hasta finale# dei stglo XVI if, 
en Ricardo García-ViUodada (dír.). Historia de la iglcsiacn EspafSa, 4 * Lalglesiaen kt Espaiia de 
las siglas AT líy XWI. Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1979, pp. 41 9-477. 

\feCCHt, PèER U101 DE, “íl nuiseo gioviano e 1 1 vcrae imagines' degli uominí illustrí' eu Qmaggba 
Thumo» La cultura artística mifancse ndLctâ di Carta V, Milán, ElecUi, 1977, pp, 87-96. 
VHlIA, GAROILAíO Dl LV Comentarias Redes da ias Incas, edicinn y cronologia de Aurélio Miro Que- 
sada, Venezuela, Biblioteca Àyacucho, 1976, 2 vol*. 

VmJ&Qtm CílÁVSZ, AtiLíâTÍN, La pintura coLmia!cn Hidalgo ttt tres siglas de pintura cokmtalmexicana, 
Fadiuca, Gobternn dei Estado de HuUgo, 1986. 

\fcRGARA, ÂLKXANI íRR, RuhttsatJ Hi$ Spattistí Pairam, Cambridge, Combridge UmveriiLy Pn?«s, 1999. 
VfiTANCl KT, Act líTlN DEf Chrónica de la Pnwínaa ddSanta E&angdfa da México.Cuarta paria dd Teatm 
Mexicana, México, Dona Maria de Benavides* víuda de Juan de Ri bera. 1697. 

VlCTOEIA, J0£E GlJAlTALI 'PE, "Prêsence de í'Àii Fiam mui en Nom-ellc-Espagne", en Eddy Stols y Rudi 
Bleyé (ed&)« Flandre ei Àmórique latina. 500 ans de canfmntation et metissage, ÁmLerei. Fonda 
Mereator, 1993, pp. 155-167. 

, Bakasarde Echam Ono, Unpmiorenmtiempo, México, Instituto de Investígaciones Estéticas, 
Uníversídad Nacional Autónoma de México,, 1994. 

-, Un pintor ensu tiempo, liai tosa r Je Edime Ono, México, L r niversidad Nacional Autónoma de 

México, 1994. 

VuxASéKOR-BUlCK, CHxVftLtNfí, Creatingthc Cuttof St. joseph. AW and Genderm th c Spanish Empkt f 

Prineetcm, Prinçeton Univerrity Press, 2006. 

VlRtBÀY ÀÜA0, MlGUEL, “Aprojutítadón a Gaspar Beccrra, rantanista de Baexa (1520-1 566)", Bc- 
letínddI»at Unta de Estúdios üíemienses, mim. 186, Jaén, Diputaciòn Provincial de Jaón, 2003, 

pp. 5S5-Ó25* 

VlIEGHEí, HàNS, Antori Van Dijdt. Zijrt ruttepeus pivri in Vlaams haedt, Oortkomp, Sdcming Kunstboek, 

1999* 

VuSGHS, KaNÊ, Àrtc u arquiíeditra ftantencú. 1535-1700, Madrid, Cátedra, 2000, 

Voí,K. MAKY r CkawFORD, VkwiíCm Carducha and Setvntvcnlh Ceutimt Castiliati Pamting, Nueva Yorkr, 
Taylor & Franeis, 1977, 

\‘OfTER3, 5 tmon Am Rubensy Espana, Estúdio artteticfrtfkrario sobre la estética dd Barrvco, Madrid, Cá¬ 
tedra, 1990. 

WALKMAN, Loil? AaEXANDIU # Two Foreign Arlists in Renflissance Florence: Aloiuto fíerruguete 
and Gian Frattcenco Bemt» P , Apodo, The International Mayt&im of Aris, mim. 484, Londres, 

2002, pp* 22-29. 

WATTS, P\l r UNI^ MoFFITT, "Languages «>f Gesture in Sixtcentli-Ceirhiry México: Some Antece- 
dentí and Tranimiufcfttíon#^, en Claire Farago (ed,), Rjfiwnmg ihe Rettaissance. VisvedCtdiurc m 
Eumpe aríd Latin Âmcrwca t 1450-1 Ó50 t New 1 laven y Loddrcí, Vale I ‘niversity Press, 1995, 
pp. I 40-151, 

WA?J3IN5W, ZyOMLOT, “Los dialogou do la pintura dc Vicente CarducLo: cl iiianiíiesLo de] acadcinicis- 
ino espannl y su origeo", Àrdtivõ Esparidde Afíú* t. 63, mim, 251 , Madrid, Conacjo Superior 
de Investigacurne# Científicas, 1990, pp, 435-448. 

WeíSMANTEL, M ARV, 0tdos and Pishtacas, Cjiicagó, 1 'niversity of Cliicago Press, 2001. 

WlIXlGER, MATT! 11AA, “Altportugiadscke Malerci", cn Petra Knue (coord.), Musau Naôanalde Ar/e Au* 

fígM. Li$$aí\m (Vffh Dfc arpjlen Sâmmhtttgm), Mimick t linm-r, 1999, pp. 124-127. 

-, "Genifllde vor 1550’, en RenaU- Eitelmann y Ingolf B.iuer (eds.), Das Baytrisdh: AWro 

mifmuseunt 1355-2005, 150jahrc Snrnutdn, Fofschen. Attssteffan, Munscli, Hinnffr, 2006, pp, 

251 -265, 

-, “Pedro Bemigncte y Juan de Bòrgofla^, en Pedro Berruguetí y su eniamp, Palencia, Díputación 

de Palencia, 2004, pp, 127-143, 


-. # Tke FlemisL Key té tlie VaJ encian Primitives*, Àpottp. The Infcritaliana! Magazine af ihe Arts, 

vo], I 54, Londres, 2002, pp. 56*.57. 

WeNIGEJL MaTIIIEAS et id., GjvCO. Vetáxqueii Geuu. Spünisdie Matervi aus deutschen Sanirdungen, Mu- 
nicli, Preítel, 2005, 

WETlTfcl; H arOIJT E*, Atonsó Cana. Pintar, escuttcr y arquitada, Madrid, Alian/a Editorial, 1983* 

-, El Graça u su escuda, Madrid, Guadarrama, 1967, 2 vols. 

- , 'MmÉzo ÀrcJiitecture ín Bali via", Ar/ Quartarty, vol XIV 1951, pp. 283-306, 

, Cdoniat Anrhitecture and ScidptuTV in Peru, CdmLridge, Harvard E niversity Pres?, 1949. 
WiLKINEON-ZeRKEK, C ATT1ERINI:, Juan de Herrem. A rdutect ta Philip lí of Spain f New Haven, Yale 1 ui- 

versity Pre*s, 1993* 

WlTTKOtPEK, RlUiOLF, Arte if arquitecttm» en ítaha 1000- / 750> Madrid, L átcdra, 1997* 
WolEF-ThOMSEN, í LRI Kii, fan joesl mu Kalhar. Eitt niederlã fi discher Síalet i/m 1500 1 Bielefeld, Verlag 
für RegiofialgescKicJite, 1997. 

^JPFAtDHN, Li lé Et>i \RtX> r “Dos pinturas inéditas dc Alesio en el menastefio de la Concepdón7 
Revista Histórica, vol. 38, mim* 1. Lima, Pontifícia Uníversídad Católica dei Pem, pllio, 2004, 

pp, 179-192* 

, “La Catedral de Lima y el ‘triunfo de !â pintura", cn La Basílica Catedral de Lima, Lima, Ban¬ 
co de Crédito de] Ferú, 2004, pp. 241-317. 

--, "Lo ciudad v sus emLleinas. Jmágcne» dei crinllismo en el virreinato dei Penj r , en Las Siglas 

de Orcj en las virrematasde América, 1550 - / 700, Madrid, Sociedad Estalai para la Cnrtmemora- 
çión de los Centenários de Felipe H y Carlos V, 1999, pp. 59-75, 

— . “La dcscmdcncia real y el Venaciimctilo inca r en el virreinato", en NaUlia Majluf (coord*), Ixx 

htcaê reges dei Perú, Lima, Banco de Crédito dei Peni, 2005, pp, 1 89-201, 

-, “Laí escudas pictóricas virreinflles", en Perú indígena y vmwnal, Sociedad Estatal para la Ac- 

ei Alt Cultural Exterior, Instituto Nacional de Cultura, Museu Nacional D'Ârl de Catalunya, 
Biblioteca Nacional de Madrid, 2004, pp. 80-87. 

WjFFASDEN, Luís Em ’\m<y y Ptmo Githovigh PEcET*, "El clérigo Juan Lópeac de Voxmeduooj co¬ 
mitente de Martínez Montifiés en Lima". Archiio Espano!dc Arte , t, 65, núm. 257, Madrid, 
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1992. pp. 94-102* 

YARÜA LtACGBf JOSE fOAOflN, “Alonso de i terrera. Pinturas eu dot* retabtos Laterales de San Sebastián 
de Villacastín*, Goya. Revista de Arte, num. 115. Madrid, FunJacion Lázaro Ga ld ia no, 1973, 
PP, 10-14, 

’—”, “El arte de lof Países Bsjoi en la Espana de los Reps CaL>[tcos\ cn Reges u mecenas, Las Re¬ 
ges Católicos, Maxim iliano 1 tf las inicias de la Casa de Áustria en Espana, Mi Lm, Flecta, 1992, 
pp. 133-150, 

-, "Gusto y promotor en la época de los Reve* Católicos",, Ephfafte, Lecturasde Histeria dd Arte, 

mim 3, Victoríà-Gáfteiz, Instituto Municipal de Estúdios Iconográficos, 1992, pp, 61-70. 

, ^Navarrete El Mudo ^d pintor de El Escoriai?’, Fragmentos, mim. 4-5, 1985, pp. 75-97. 

. GilSikfã. El reliihlade la CattGspciân cn la capifla ddahispo Aettfía, Burgos* V aledral dc Burgos* 
2000, 

— , Los Reges Católicos , Paisafe artístico dc una monarquia, Madrid, Nerea, 1993, 

Ya1Tí5j FRAKClifr A,* Aí/rrtíitf. The Imperial Theme in tm Sixteenth Cenítity, Londres, Rontledjje, y Bos¬ 
ton, Kegan Paul, I 975* 

Yrírn GalAN, AmaUA i^L\R!A* “íil tardogòtico en Çastilta: El maestro Juan Alemjn en la Puerta de 
\os Leones de la eatedral de Tfdedo", en Actm dd Congmso Internacional sobre GilSilafy la cs- 
Culiutad&fti época t Burgos, Di[>iitación Provinci.il de Burgos, lusliLuciou Femán Gonzalez, 
Academia Burgemç de I li floria y Bei la- Arlep, 2001, pp. 4 /5-481. 

ZARCO Cl I-VAí, Jl j i \S, Pintores italianas en San Lcmtacdc El Escoriai, Madrid, Instituto de Valência 
de Pon Juan, 1932. 

Zurhanín gsu ebmdor Pinturas para d Nueta Mundo, Valência, Conjorcio de Museo? de la Com unida d 
Yalenciana, I 999. 

































Lista de ilustraciones 

Y CRÉDITOS FOTOGRÁFICOS 


XXI 


Preumjnàües, tomo I 

P.iufNAS 3*3 

JosêJltAjíez 

La aparióân dc kt Vlrgsn y d Nifto a san Francisco 
{dela He), s/f 
Óleo sabre tela 

264 x 286 cm 

Co]. Miiseo Nacional Jc Aftc. Cinda J dr Mitóco, México 
Fotografia; Rafael Donix f Museu Nacional de Arte, Címiculta- 
IN9A 

Página 6 

Pedro Fàblo Ritbepís 

La Virgsn i/ d Sitio çon santos {Las desposarias místicas 
de santa Catalinaí (dotal le), 1628 
Óleo sobre tela 

564 x 401 ctu 

Col koninMijb Miitciitn voor Scbcma Kunsien Ànhcerpun, 
AtrtinTCÍ, BélglCj 

Fotografia: KMS&Â 0 Lucáj-Art in Flande» VZW 

PAflJKA» 10, U 

CtlSTOBAL DE VlUALPANDÔ 

jLt lactación da santa Domingo, 1684- 1695 

Óleo sobre tela 

361 x 481 cm 

Templo J.L' Santo Domingo, Ciuifad do México, MçiicP 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conacults-tNAH-êinifi>-Mií*. “Reproducción autorizada por 
cl Enstituto Xacn/uul Jc Antropologia o Historia' 

Pagina 12 

CüirrCHÀL |)E Viulalpand© 

La mujitr dd Àpooalipsis {JeUlle), ca. J 685 

Óleo Jokre leia 

899 x 766 cm 

SacnsbX Catedral Metropolitana, L hlJ.il! Jç México, Mêrieo 
Fotografia: K.ií.u-I Dom* 

CaoaeultiriNAH-Si Iiaío-Méx. ^Reproducción autorizada por 
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Pagina U 

Liga Gioedano 

Gloria dc satt Lorensú, ca. 1692- I 69 3 

Frasco 

Col, Monasteno dt? Fl Escoriai, San I ame mo ’ de El Escoriai, 
Espana 

Fotografia: Real Sitio de San Lorcfixo lie El Escoriai * Patrimônio 
Nacional de Espafta, fnv 1001 4905 

Pagina 16 

Pintor i.imlno 

iumaculada t oriccívíõii (dctoHe), ultimo e mirto did sígln XVII 

Óleo sobrar uU 

208 x 146 cm 

Casa de Ejerc íei os de la Tetccrd Onicti Franrircatta, Lima, fVrn 
Fotografia: Daniel Giamumi 


PAGINA 18 

José Jparez 

Sun LcnvnZo* a/f 
Óleo floLre teU 
120 x 92 em 

Col. Muwo Regional Mi gKpiic p n p, Morclia, Medico 
Fotografia: Rafael Doniz 

ConiEttllla-tNAii-Mta. “Rcptudluccirin autorizada por çl ln»tihita 
Nacional de Antropologia C Hlftoría' 

PAgwa 20 

Juan Martin Cabezalero 
Comunión dê santa Tc ws a, ca. 1670 
Õleo sobre tela 

248 x 222 em 

Col. Fundacitfn Làxaro Galdiano, Madrid, Espana 
Fotografia: Fyndacjmi Lázaro Galdiano 

PAGINA 22 

Cláudio Coeixo 

La \ r irgen u d Ni tia adorados por san Luis, ca. 1670 
Óleo sobre tela 

229 x 249 cm 

Col. Miifeo Nacional Jcl Prado, Madrid, E&pnfia 
Fotografia: D. R, c Museu Nacional dei Prado 

Pagina 29 

Juan Francisco de àguilerà 

La Purísimã Conaipdân cem jesuítas (dot.ille), 1720 
Óleo sobro tela 

252,7 x 420.5 em 

Col, Muíeu NalÍOiih! de Arte, Cíndad de México, México 
Fotografia! Carlos Alcáxar Sob* ( MuféO Nacional dê Arte, 

Cnnatidta-iNliA 

PAüiNA 35 

GCSTOBAL UB VlUALPANDO 

Lo lactación dc santo Domingo íd et aliei.. J Ò84- 1Ó95 
Óleo sobre tela 

361 * 481 cm 

Terapl© dc Santo Domingo, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Dodiz 

Conaciilto-ENArt-Sinafo-Mex, 'Rcprodneción autorizada pnr 
cl En-lituto Nacional de Antropologia e Historia' 

1. Un RêY, MÜCHOS R£INO£ 

Pagina 43 

Juan Baitísta de Toledo y Juan Hekêêrà 

1 ista dd Mouasicrio dc Lí Escoria!, 1564- I 600 
PatrimonÍLt NaeionaL San Lorcnzo iL Hl HscoridL Lspdna 
Fotografia: R^al Sitio dc San Lorcuzo de El Escoriai * Patrimônio 
Nacional de E*paâa 

Pagina 44 

ReconstrucciÓTi virtual Jel Salon de Rei noa, 

Madrid, Eisparia 

Fotografia: D. R. * Mure o Nacional dd Ptddo 


Pagina 45 

RecionstrucL-imi virtual dei Salõn de Reínos, 

Madrid, BspâAa a partir de la propuesta 
de José Ál varez Lapera 

En: EÍ polacb dd rcy PÍamia , Fdipc /V f 

y d Buem Retiro, 2005 

Reereación en tereera dimensión 

Fotografia: Mclinda CWrea Gib EO Fitriw, México, 200$ 

PAGINA 47 

Pedro de CampaNa 

Dcscortdimiento dc la cruz, ca. 1 540- 1550 

Óleo sobra Ubla 

320 x 191 cm 

Catedral de Sevilla. Ilspana 
Fatografta: Pedro Feria 

Pagina 4$ 

Cristobal de Víllalpandc 

I fífíT dc Ia Placa Síayxjr (detalle), çu. 1 690- 1699 
Óleo sob re tela 
180 x 200 em 

CoL ]ames Mtítbnen-Campbell, Corsliam Courl. VC'illsliire, 

Inglaterra 

Fotografia; Jutitct MetlliLHn-CaTnpbulI 

Página 50 

M ANUEL DE SàMÀNIHGO 
Ehcdkr dc S(í« José, eiglo XVill 
Óleo sobre tela 

51 x 69-4 cm 

Col, Mn iro dd Banco Central Je Fcnador, Quito, Ectiador 
Fotografia: SeWián L nespt■ 

Pagina 51 

Giacomo Vignola y Giagomo uell/V Porta 
Fadmda de Lt igiesiti dc [I Gesâ, 1571 - 1575 

Roma. lulidi 

Fí-itografid; *' 1999 Pl4ü ScaL, Ftorencia- P^r CotUMHnrin 

Jel MíEiijjtef.i per i lirni c L At ti veta Cultura li 

PAG1NA5 52-53 

Ji as de Vaujés Leal 

La eipari&ân dc la \ injen a san Ignaaode Loyala, 
ca. 1674-1675 
Óleo jcibrc tela 

292 x 382 cm 

Iglesia dc SáU Pedrt>, Lima, Pcni 

Fi>li>grafü: ScliasltÃn Creipo 

Pagina 54 

Esci ’ELA CUZOIIENà 

Arcângd arcalmccTo, eiglo XVIII 
Óleo sobre leia 
90 x 80 ern 

Col. Museu Nacional de Híaluna» Lima, iVrú 
Fotografia: Sebaftein Crespo 















XXiI 1MNTU RA D í LOS REINOS | LknúJjJe* cempaHiU 


PÁGINA 57 

fUAK COHfiEA 

Viraen dei Apocalipsis, ca. I 089 

Ok“Lj sobre tela 

234 x 124 cm 

Cnt. Mií»0i 3 Xticiiiniil dei Virremalu, TcpLíLnltlán, Méiiíi) 

Foi ogra fi*: Ftmque Falazar 

Couacuita-INAH-Méx. 'ReprodtieeiAn autoriza J.t porei I ri^iiitilcK 
Nacional de Antropologia, ç Historia' 

PMitNA 55 

CkíSTÔHAL IW. VlLLALPAKOO 

El triunjü Je hi Rsíigiârii 1656 

Óleo sabre tcL> 

S99 * 766 cm 

íacriétíji, Catedral Metropolitana. Citidad de México, México 
Fotografia: Joíé Ignado Oaniálex Manteroh. y Palio Otrguera / 
Qmpo Àzibai4<i 

Con&etdta-IKAlt-Sinaín-Méx, 'ReproJticdún autorizada por 
el I nstítuío Nacional de Antropologia» c HUkâw* 

PAGINAS 60-6] 

WíLLKM JANÍZOON BlVE> a partir de Willem BLeii (1606) 
y de Pie ler v.in dett Kccre (1605} 

Nova telius termrtttn orhis geagrapíttea ac hitJnxjraphica 
Uuk 1638-1640 
42 x 54 cm 

CdL Tine? New Vurli Publ k‘ Líbraíy, Nucva York EjiláJcé Unidnt 

Fotografia; Pbolo SUnL IRojifdlv Fn?e„ StackByte} 

Páginas 64-65 

Anônimo 

Praarsiâti Jd Viemos Santo sri Uma (delo II eh Ctf. I 660 
Óleo sobre tela 
103 x 495 cm 

Cuíraiiiii de NuetLri Segura Je la Soledad, tgles-io dc-íort Francieco, 
Lima, Potu 

Fotografia; Seboitlián Crespo 

Página 67 

Antonio Roprígleí 

Virgçjj Je CmaJahtpc, finaJcf Jcl itghi XVLí 

Óleo sobre Leia 

154.4 * 104.8 cm 

Cot Parti Cuia? 

Foí ogra fia: Ralar! t limiz 

Paoin.w 68-69 

ÀNONtMO 

l7Vto Jet fxthtcio Jcl vrrtvy e» la crnJaJ Je Méjico, 

segunda tml.ul Jel aíglu JÍVIt 

Oleo sobre tela 

Biombo 

320 x ÓÜÜ cm 

Cot- MuH 4 de America, Madrid, 

Fotografia; Mim-o de América 


PAGINA? 70-71 

ESCIIELA ttftCUESA 

Represo Jc L procesián a ta r caieJmJJe Ctizco (detalh), 
ca. 1675 

Óleo sobre tela 

225 X 324 em 

C(i|. Musi-O de Àriu RcligiosC, CWco, PcHÍ 

Bítografia: iSebastiãn Crespo 

PAGINA 73 

CáYETANO i>E SWrl ENZÀ 

FúchaJa Je L igksta Je Santa Prisca, I 751 -1 758 

Taxe o, México 

Fotografia; Àrturo Gnnzákx de Allia 

Conocidte-JNAii-? inalo-Méx. "Roproducci^it aiiLoriiad* por 
el Instituto Naeitmnl de AnhopeL^id e Nisturia* 

Pagina 75 

Jean Hanc 

Felipe VacaUk ca. 1723 

Óleo sobre leia 

335 x 270 cm 

Ce]. MuHd Nacional Jcl Prado, Madrid. íkpaóa 

Futografja; D- R. c Mu*oo Nacional dei Prado 

PAtílNA» 76-77 

Fn.irro JrvARA v Giovwm Batti5tá Sacchoti 

Patada RcJJc MaJnJ r 1 738-1755 

Cal- Palrimoníti Nacioiidl, Madrid. Edpana 

F.rlogralta: PaLcit! tical Je Madrid c Patriniimio N.idonal 

de Fí prtõrt 

Pagina 79 

Marcos Giuírra 

Fachada Je In hfesta Je la t ompaftía Je Jesús y I 722-1 765 

Quito, fvCUjdlTT 

Fo logra fiii: 5chdüiidti Crcupo 

Paginas 80-5 J 
Manuel Tolsa 

.i/iíiLlEur Escuda Je Minas (koy Pftlacio de MineríaL 

1797-1513 

Ciiidacl de MéxiCOt México 

Fututfrafta: Facnltad dc lligcrlirria. Palácio dr Miiicria, 

I ioirr*i Jad Nacional Anlitminia de México 
Condctiltd-IKAH-Méx. *Reprodiiccion aoUutz.iJa por A tn»UtnLe 
Nacional dc Anlropologia e lííalnna’ 

Pagina 82 

JlíAX SlMÔN Gl 

Lí iwtertc Je santa Domingo I JeUlleJ, 1711 

ÓIl*h stilire tela 

166 * 383 cm 

Col. Mi mi!,,] dc Bell ar A rica Je Sirvitlii, I lapa fia 
Ivjtograíia; Pedro i^rãui 


II, HACIA NUEV h OS ENFOQl JiS 

Pagina 89 

ÂNTON VÀN DVCK 

Lá famentactón por Cristo muerto ((iclíiüe], 1 635 
Óleo gnlire tela 

114x207 cm 

Col. Konmlil ijle NUiícum voor Scliojic Kli intcis ÀnUvrpen, 
ÁmWruff, Bélgica 

Fologrdfid: KMí?K-N e LuIraí-ÀTt in FUndem V5C1T 

PAvUNÁ 90 

HêNDSÍCH m ClÉRCK (atrilmida) 

SaetrnJn Familia , primer tercío* dei >CV r lI 

Óleo sobre tela 
240 x 172.5 cm 

Ctrl. Museo Nacional Jcl Virreinalo. TcpolzotUn, México 
Folograíu: Rafael Doni< 

CiJttaculte-IXAH-Méx. ‘RcprvjJticcmn autorizadd per cl Inxlituto 
Nacional dc Antropologia e Historia' 

Pagina 91 

Attfíçíeo Museo JJ Efórtita (antes SaJán de Reinos), 1929 
Gelatina «obre papel 
28 x 363 cm 

Cíd. Patrimônio Nadíonal, Madrid, |'«pdti<t 

IGl^grafia: AGI" ° Pâtrimomo Nacional dc Erpatia. Ittv. 10174918 

Pagina 92 

Da ego Saavedra Fajakix? 

Ud i Je ti ir príncipe política chrvrthnp. RepresentaJa en cien 
empresas. Dedicada af príncipe de las Espigas bluesiro Sefiar, 
1640 

Purtadii graLiJo por [obonnes Satlolcr 
Imprcoo en Mónaco [Mutticlt] en la imprento 
de NicoijU» Fririeo 

21.5 x 17,5 em 

CoL Bildíoiecd NaGonalde EipoíiA, Madrid, Uspana 
Fotografíaí Laboratorio Fotográfico, Pílsliote^a Nauional 
de Bfpaüa 

Pagina 93 

CilOVANKl TJáttista Tiepolo 

La apoiaosmjte la morwnpffa e&paffola, ca, 1764- I 766 

Óleo sobre tela 

81.6 x 66.4 cm 

Col. Fbi- Metropolitan Museiiín of Ari. Ntiova Yorfc, 
llrtado* Unidos 

Fondo Rogeíí, 1937 (37,1653) 

FoSi.ijírdfí.i; litia^c G Tile Mrlntpt+lildii Muíoiiti of Ari 

pagina 95 

GtOVANNt Battista Tiiípolo 

Lí a apoieaá w Je L nninanjuta espafio D. ca. 1764- 1766 
Ólet' Siübre teu 
84,1 x 68, 9 cm 

Coí. Tile MelfOpcdilan Mlm-um of Ari, Nucva York 
budif 1 kídtT# 

Oóoyurinn Jcl 8r. y la Sta. Cbarle» ^rigbliimdn, 1980 11980361 
Fotografíai Image c "J bc Mtilropolíian Mtircum of Ari 







XXIII 


PAoina 97 

Tittako Veceluo 

Círios Ven\ la batalla Je Mühlberg, 1548 

Óleo sobre tela 

332 x 279cm 

Cal Mu#co Nacional dei Prndo, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. c Mu*cu N airiun.il drl Pwdo 

PAGINA 98 

Andréa Pcíod 

/ \lcgorfa Je Ia misiân íijiÍwiW Jc las jesuítas, 1 691 -1694 
Fresca 

1 70 X 3ÓÍ) em 

(gléita de Sant^gnarnl di Loyulfl. Ratua, Itália 
Fotografia: Àfinarí 24 Oro 

Página» 100-UU 
Jcan Bueu 

Mwd et accuríitíèsima totius tcmrrum arbts tahuía, ca, 1664 

41 x 55 cm 

CoLTl» Newburry Litrary, CWdgu* Balado* Unido* 
Fotografia: Fhota Stncb (Super Stãcb) 

PAGINA 103 

Cruc atríai, mediado* Jt-l si^l» XVI 
Tal la en picdra 
220x 120 em 

Convênio Je San Acu st mi r Acoima u, México 
Jvitajrdlil; PhilaJcIpbia Mnurutn flf Art 

Conacuta-tNAIt-Sinnfo-Mé*, 'Reprodwcción autorizada por 
■ I In* titulo Nacional «li.- Antropologia v Historia* 

PAGíNA 105 

ÂWSSO VASQUEZ 
San Scbastidn, 1602 
0k*c labia 
252x 166 cm 

Col. Aiiliçuu I Iuí[']I.lI Je I.ip Cinco Ungaj* Sevílla, Hspafia 
Fotografia: Pedro Ferio 

Pagina (06 

ÇrISTÔBÀL DE VlUALFANDO 

San Miguel,, cu. I 7D0- 1714 

Óleo sobre U'la 

210 w 144 cm 

Pamnjuia Jl- Nu Pedro, ClmfuLi, México 
Fotografia: Rafael Punir 

Cl mictilta- i- k * A11 -S iriaf o-Mc*. 'KeproducGóu autorizada por 
el Instituto Nacional Ju ÀfllropologEó c Historia* 

Pagina 109 

Anônimo 

Santa t %mla, segunda mítad dei sigln KVtl 

01 cp inbrc tela 

177 x 150 cm 

Col. PirticaLr 

Fotografia: Rafael Dom* 


Pagina 113 

Sebastíán Salcedo 

Nuettra Sonora Ja GuaJaÍupe t 1 779 

Oleo sobre tela 

62,86 * 47.47 cm 

CoL DeirnsirÀrt Muatmm, Detiver, l>l.uJ< e* UmiLrn 

Fundo proporcionado par d Sr, y L Sm, ücorge C. AnJt-rtnan 

y JoiiaJor anónimo 

Fotografia: ° Denver A rt Murcum 

Pagina* 112*U \ 

Baltasar de Echàve Ríoja 
Li aJoraciàn Je tas Magas, 1 659 
Óleo étfbrc tela 
I 55 x 199 cm 

Caí. Figge Ari Mufeum? Dawnport, Bafada* Unido* 

PuiulIoii Jf C. A. Fii4c 

Fotografia: R^r Art Muscunl 

PAGINA 115 

Sebastián Lòvuz de àeteaoa 
IncreJulidaJ Je sarda Tanuís, ca. 1643 
Õleo stfbré tela 

223 x 155 cm 

Col, Muoeo Nacional Je Arte. CiudaJ de México. México 
1'ototímfla: Muk 0 Natriqlial tlc Arir, Cnoactilta-IXIJA 

PAGINA U 6-117 

Bernardo Brm 

Corumición Je la Vír^cn {Jetallch imoles d cl ctglo XVI 
Óleo soltre tela 

200 x 350 cni aproe? 

Je San lAnlru^ Lima, P>tli 

FutuÇmfta: SeLontiie Creppu 

Pagina 119 

Simôn I^ehb ns 

Virgin dal PerJctt (Jc-talle), ca, 1 568 
Óleo soí) re maJerá 
260 x 21 3 cm 

Catedral Metropolitana, i oiJaij eL Mèxko, Meicuru 
(Olira iWlrniJ,i an I 967 durante el incêndio Je la catedral) 
FotiaÇrafíA; Àndlivo Fotogfáfico Manuel TüUOdaílll, HH-VNAM 
Canacultll-tBAH-MíX. "Rcprudiueeíôli áutunzada por el Instituto 
Ndciunal de Antropologia e HínloFta" 

[^AtílNA 120 

Cristóbal DE Villalpando 

Santa leresa racthà ef calfar y cí Oúló, Ca, I 680- 1 689 

Óleo Skrlífe U-la 

205 x 154 cm 

Templo de San Felipe Nen, La Proírsa. Cindad de México, México 
Fotografia: Rafael Donut 

ConaewIlrt-lS.SJt-Sinofo-Míx, ‘Reprc^ttcción aulomada pai 
cl Enslituto Nacional Je Antropologia t Hiíloria* 


Pagina 123 

NlCOLtè EODRiOm ]l 'ARK7 
Transwrhzración Je santa 7ercj*7, 1692 
Óleo flobns tclo 

21 7 x 144 cm 

CoL Museo Nacional Je! V'irreiu«lu, Tepotzollán, México 
Fotografia: Rafael Donn 

Caiiaeu Ita “:sAH-Méx, "Repmducci^n aulori/ada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e I listoria' 

Pagina I 24 

Alberto Dpriro 

8aníísnr>íití TrimJãJ, Cã, I 511 

CrmíjadiLí en madera 

393 x 28,5 cm 

Col. The Brhudi M li se um, LniiJre!*. In^íl aterra 

Fotoiíraíla: C ‘ The Tmotee* oí tl)e BritivF Mnseiim. !uv. Ê.2,22 

Pagina 127 

Anônimo 

Santísima 1 riniJaJ, s/f 

Óleo suLrt 1 tela 

Col. Muhhi de la i. atedral Je Soert, Bolívia 
I vlontraf fa: SehasLián Crespo 

Pagina 3 28 

A BKAIEAM BLOEMÀStr 
ÂJoracfòfí Je b$ paslor^s, 1612 
Óleo sohre tela 

287 x 229 cm 

Col, Mméé J» Lvuivre. Paris, Franci* 

Fotografia: 0 Other Ima^er RMN/® Flervé Lewandsrwilii 

Pagina 131 

Baltàsàr m Ecwav^e Rsoi a 
Entterro Je Cristo, 1Ó65 
Óléc> sobre tela 

275 * 2 36 cm 

CoL Mnseo Nacmnãl de Arte, i iiidad de MeUtíü, Mextcn 
Fotografia: Cari™ Alcisuir Satit^Museo Nacional dr Arte, 

Conaéu Eia -1N H \ 

PAGtNA I 32 

JÕeEPH Heintk 

El eutterra, I 592-1593 

Óleò sk>W lamina dc cobro 

50.2 x 39,5 cm 

Gd, tVínceloui I 'nivnrsih Art Mii»unu Prineótoti. listado* UíliJuM 
■Vlqtiiíicivut dei muMüo, Fondo Fowler McCorfmcls, Clasc de 192í 
Fotografia: Bmcc M. Wliite, 2004/® TbeTruiiit» 

of Prmcetoii Univcnity 

Pagina 134 

NlJOUO V155CB0R a partir de fnair Blaeu 
t VÁis Íemrním iri^tã et aceuratitfmuJ tahitli, 1 691) 

47 x 58 cm 

C.>l, "Filé I Imilmgt an. Libra ry. Âri CcruefiDntui, and Bolunu al 
Gardetim San Marino, E»l.-tdo* ' ‘rtidi-í 
1‘ologrjfla: Plliitu Slutlr {Super Sloeif) 
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Pagina 139 

Jltan Patrício Mosletb Ruiz 

Akçería de Ia Puríãnm Concepáân come pmtedoin Je Ia fc t s/í 
Óleo sobre lâmina 
ÓJ x 47 cm 

Cal, Muteo Nacional de Arte, Ciudid dc México, México 
Fotografia: Rafael DüiiiziMukti NalIiiDíI Jl- Àrlr. Cmiacul la- 1MIA 

Pagíxa 143 

Ckiftüral de Villalpando 
Li mujvr JJ Ápocajipsig, l-j, 1 685 
Óleo sabre lida 
899 x 76ó cm 

SáLTistlA, l iiltJní MclrapLilitjiiia, Crudad Ji' Míxico, México 
Fotografia: Rjíael Dorck 

Cli li Ji’ul I a-'V ,V] J -Si iuf li- Mcs, J Rcproduce i,Oit autoriiaild pni 

el [oíLiiulo Nacional de Antropologia c Historia" 

PÁfltSA S 44 

BALTAíAR UR EcHAVE OkJÔ 
Ef martirio da tan Apnwiano, 1612 
Óleo íoW hrl* 

42Ü x 253 cm 

CoL M il*rO Nacional iie ,\r(r, CiuJaiI de Mciiti), México 
Fotografia: Rafael Dom* . Mmeo Nacional de Arte, Canaculta-iXfiA 

Pagina 146 

B ALTAS AR DG ECMAVE ÜRÍÔ 
La Porciúncula, ca. 1 609 
Óleo sabre modera 

244,5 x 1Ó1.5 cm 

Cal. Museo Nacional lLh- Arte, kiuduil de México, México 
Fotografia: Rafael DíujÍi/Mhjcit Nacional de Arlr, Comculta-^KA 

Pagina 149 

]osH JiÁüit?. 

Milagw de san Fróndsco de Aífe, iíi 
ÓI eo sobre tela 
377 x 325 em 

CoL Museo Nacional de Arte. Cúidad de México. MiéxiCú 
Fotografia; Rafael Dqiux/MvMO Nacional de Arte, Cutiacultd-INHA 

PAGINA 153 

Anônimo 

ImJ» #ur. Pórtico, cd + 650 l C, 

Fresco 

220 cm Je Inngitud 

Tona Arqueológica th L acaxlL, México 

Fotografia; Arebivú Fotográfico Manuel Toiijwiint, IlE-tv Gt 

Co«ãCLilld-ÍÍíAJi-Méx. "Reproducciún autorizada por «1 ItuLÜuLu 

Nacional do Antropologia e Historia" 


Pagina 152 
Anônimo 

Mural de 3a BoUlLi (dt-tallc), ca. 650 d* C. 

Edifício B-sub. TaLud oriente 
Fresco 

220 cm de ItmgUn J 

Zona Àrqutnliijjii-a dc CoLixtla, México 

Fotografia; Gerardo Vizcpie* y Hinmdia Hernáude* / 

Àrclltvo Fotográfico Mamirl Tinuiaáint, IIE-ÚNAM 
Conairulta-IÍUH-Méx. "RepmdueciAtt autorizada por cl Instituto 
Nacional de À-n tropo fugia i- Historia’ 

Pagina 155 
Anônimo 

Mural de 3 d Ba tal la (detallc)^ ca. 650 d, C. 

Edifício B. Talud oriente 
Fresco 

220 em de longitud 
Zona Arqueológica de CVaxtU, México 
Fotografia: Eimurlii Etc mandei Arebiva Fotográfico 
Manuel ToiJíiaint, ÍtE4TJAW 

Corcxculta-IKÀW-Méx, "Reprodiiccktn autorizada por cl Instituto 
Nacional de Antropologia c Historia* 

Pagina 156 

Anônimo 

Mitral de la Batalla (dctallí*), último terdo dei siglo XVI 
Fresco 

200 cm de altu ra 

Iglesia de San Migue! Àrcángél, Ixmúpúlpan, México 
Fotografia: Ped ro Angeles/Àrcbivo Fotográfico 
M Armei TomsíiüJTilr IHM'NAJ*I 

Á onaculta-E\AH-Mcx. 'Reproducciõn autorizada por d Instituto 
Nacional de Antropologia c Historia* 

Pagina 159 

ÀNONJMô 

Mural de la Batalla (detalle), último terdu Jcl iigtu XVI 

iMurti norte 

Fresco 

200 cm dealtu ra 

Iglvsia de ?an Miguel ÀrcAngel, 1 3cniiquilpan r México 
Eotografíiir Pedro Ángebn / Arebívo Fotográfico 

Manuel TauiMinl, 

Ccmacultu-ÍNAtt-Méx, 'Repn-idticcion autorizada ptir el Instituto 
Nacional de Antropologia e ] litloria* 

Pagina lól 
Juan Gerson 

£f jrL-j Á' A’ol ! c/í *•{ diluvia, L 562 

Templo Sobre papel «mffíO 

AiUigtio Convento de San Francifcn Tecamacbdleo.. México 
Folografial Ariliivip Eotogróbcii Manuel Toui^iiit, 
Conaeuha-INÀll-Méxt "R^producciín ititoriscada po( eJ Instituto 
Nacional de Antropologia e I liitoriA* 


Paginaç 162-163 
Anonimo 

Mural dc las Sibilas (d cia lie), ca. I 58 Ü 
Fresco 

Caía dei Dean. PueUa, México 

Futográfid: Pedro Ángeles / Arcbivo Fotográfico 

M.iuud Joussaint. IlE-l NAM 

CcmacTJka-INAH-Méx, *Reprodoeción autorizada fKtrel Instituto 
Nacional de Antropologia c Historia* 

Página 163 
Anônimo 

Cunofa dei mural de las Sibilas (detalle), cu 1580 
Fresco 

Caia dei Dean, Pnebla. México 

Fctíígrofifl; Raúl Flore* Gueirero/Àrcbivo Fotográfico 
Manuel Touesaint, llfi-UNAM 

ConaculU-lfsAIL-MéK. “Reproducciõn antorizada porei Inatituto 
Nacional dc Antropologia e HiMorie* 

Página 165 

Criítôral de Villalganik^ 

/ rmidtiden Ia tíerm (Sütirada Fawdía), cj. I ()80- 1689 
Óleo sobre tabU 

283 x I 74 cm 

Capiila de Guadalupe, Catedral de PnebLfl, México 
Fotografia; Rafael Dotiu 

ConacLitta-lNAM-í iiufo-Mêx. *Reprfjducciún autorizada por 
el Inititutu Nacional dtf Antropologia e Hktaria* 

Página 166 
Simon Pehbní 

\ t iA.7 Perdón, ca. \ 568 

Óleo sobre niadora 

260 x 21 3 cm 

k atedral Metropolitana, Ciud^td de México, México 
(Obra Je^lrciidá en 1967 durante vE incêndio de ta catedral) 
Fotografia: Arcbivu Fotográfico Manuel ToUHftintf HE-fN-W 
Conaculta-INAH-Méx, 'Reproducciún autt^rixada pof el litslituto 
Nacional de ÂntTi}p(.dogta e l Eiatofia* 

PAgina 169 

SEMôN PúRn'NÍ 

San CrisióbcJ (deUlle), 1588 

Óleo sabre m adera 

200 x 155 cm 

Catedral Metropolitana, CiuiLul Je México, México 
Fotografia: Rafael Jíonix 

Cli nacul I a - tXAH -Sinafo-Méx, 'ReproJuecuin autorizada p*tr 
el liifliluto Nacional de Antropologia e Hivtoda* 

Página 170 

SlMôN PERETNS 

^VciiroffOíf de bs pa$Ío*eâ t 1586 

01 cu snbro labia 

25(1 x 175 ciii 

Retablu mayor 

Icmplo de Faii Miguel Arcángel, I Euejotzingo, Mexi lo 
I litografia: ÀrcKivo Folográfico Manuel TdUüftAinl, Itfl-fNAM 
Conoculta-lNAlt-Méx. 'Reprinlticcton autorizada porei [intitulo 
Nacional de Antropologia e llialoria* 
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PÁGINA 171 

SlMON PeKêYNS 
Àdomáôn de tas Reyes, ] 566 
Óleo sobre labia 

250 x175 cm 

ReLibL» nuiyor 

Templo dv 5,1 n Miguel Arc.ingvL Hue]jLurigti, México 
Folt^rafU: Jímht Ignacio Gonzilez Mjui tenda y PaUt» Ovegu 5*1,3 1 
Muliiguia Cultural 

Cim4Culti'lSAli‘M^X, 'lícprinlii^i^ti autorizada pi>rt'l Instituto 
Nacional lli> Antiapciloík e Historia* 

Página 173 

AnDSíFj? m CONCHA (atribuído) 

jÍUj Sagrada Família u scmjutm, st-g unda mi ta d Jel siglo XVI 
Óleo sobre rua d ora 
132 x 1Í 6 cm 

Col. Mlueo Nacional de Arte, Cinda J de México* México 
Fotografia? Carlos Alcázar Sobá J " Museo Nacional de Arte, 
CoiuctdbMNKA 

PACWNA 175 

Sebastian Lofezde ÀRTHAOA 

Cristo eu kt cruz r cu. 1Ó4Ü 

Óleo sobre tela 

265 x 187 cm 

Col Muhco Nncjima! d c Arte, Ciimlad de México, México 
Fotografia: Rafael Donixy Cario* A Laxar Sol ia''Museu Nacional 
de Arte, Oomietilta-iNFVi, 

Pagina 176 

Sebáítian López m Aatcaca 
Inçredulidad de eantú Tomás (detal L), ca* 164-3 
Óleo sabre tela 

223 x 155 cin 

Col. Musco Nacional dt? Arte, CiuJad de México* México 
Fotografia: Rafael ííoniz / Muèro Nacional de Alte, 
Conaculta-IKBA 

PAGINA 179 

5 i: raíti a n Lãmsr* de àrtgaga 
La esihimathaetân e/e «n Fnmciuo, 1 650 
ÓIcp fobre tela 
24Í .5 x 166 em 

Col M(*wo de la Baüilicadf Guadalupe, Ciudad de México, 
México 

hkiujmíiii. Ardlivn Fotográfico Mamei TdUsamt, IlE-üMAM 
CouaculLi-l&AII-Sinafo-Méx. 'Repruducc iOn autorizada por 
r! luftilulo Nacional de Antropologia v Historia* 

PAGINA 181 

SEBASTtAN Lor TTL DE ÂRTEAGA 
Los Jesposorios de ta Pircpíii, I 650 
Óioo sobre tuia 

224 x 167 cm 

Col Mosco Nacional Jr Arte, Ciinl.nl de México, Mexici- 
Fotografia: Arcbivo Fotográfico Mainirl Toutfaíni, JIE-DxAJá 


Páginas 182- L83 

Cristôbal de Vilulpàndô 

Despa$únos de ta l Vfyeri, ca. 17(30-1714 
Óleo sobre tela 

166 x207 cm 

Col Miueo de la Catedral de Jaén, FapaRfl 
Fotografia; Tomás Arvtelo Sáncbex 

PAGINA 184 

BALTASAR DE ECHAVE RlOJÁ (atribuído) 

San SíhjuslÂrcâfíCfsJ, segunda mitad dei sigla XVIÍ 
Col Barb adiajjtt Pppcf 
Fotografia; Rafael Donix 

PAGOvà 190 

ÁNOMMO 

Ecce Hemo, segunda mitad dei íiglo XVI 
Fresco 

Clauslro, Ariíiguo Cenventii de San Aiidréa, Fpj *oy UC 4 n, MéSICO 
Fotografia: Arturo GonzéL* de Albn 

Ccmaculta-tNAH-Méx. 'Rcproducción autorizada pnrel Instituto 
Nacional de Antropologia 4! flíülnrid* 

Pagina 193 
Anônimo 

Sm Pabk> ermitafiOf sigla XVII 
lemple seco sobre muro de adobe 
Sutocoro. Iglepia de Ckecacujm Cubco. Fcrii 
Fotografia: Sebashau Crespo 

Pagina 195 

M iga dc aatt Gmgariú 
Grabado 

fün: Alfonaw» de Madrigal el Foftado, Confessional, 

ca* 1498 

Cnl Biblioteca dc Calai uiiya. Rareei ora, Uip^"^ 

Fotografia: Biblioteca de Cataiunya 

PAGINA 196 

Cuum\ MOCHE 

Deidadde tas monlanas, ro, 450-650 d. C, 

Fresco 

í ilíaca de la Lima, Irujillo, Peru 
Fotografia; Banco de Crédito Jt4 Peni 

Pagina 199 
Anônimo 

Eriructura 1 0 Templ' de las pinturas (deUÍIe), 

ct. 790*792 d. C. 

Ctrarto 1 - Lado «>rÍerite 

Fresco 

Zona ArtjiieolVtka de Rotiainpab. México 
Fotografia: Àrclnea Fotográfico Manuel TbéUtaint, IIE-tINAM 
Ccniacaika*1KAD-Méjt, 'Reproduceiôn autorixada porei Instituto 
Nacional de zVntropo|ngla v Hiíloría* 


Página 20tí 

Anônimo 

LstrucLura I o Templo de laa pinturas (detallieJr 

ca, 790-792 d, C 

Cuarto 2, Registro 2, bòveda norte 
Fresco 

Zona Àrquftdàgica de Bonampab, Mexko 
Fotografia: Àrcbivo Fotográfico Manuel Tousaaint, UE-EiNAtf 
Conaeultâ^INAH-Méx, 'Reproduccién antorixada por el Instituto 
Ndcional de Antropologia c Historia* 

Pagina 201 

ÂNÔNTMO 

Fstructura 1 u Templo de las pinturas (detflllc), 

790*792 I C. 

Cuarto 2. Registro 2, bòvcda norte 

Fresco 

Z^ma Arqueológica de Bonampab r México 
Folografld: Arckívo Fotográfico Manuel Tou^saint, TO-UJíAM 
Conacul la- INAII-Méx- "Reproducdón autorizada porei Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia* 

Páginas 202-203 

Anônimo 

Honibre-Páfara, ca* 650 d. C 
Mura sut. PtSrtica A 

Frescü 

Zona Arqueológica de Cacaxtla, México 
Fotografia: Arebívo Fotográfico Manuel Touoaaint, IIB-VNAM 
Conáculta-JSAU-Mcx. 'Rcprudiiecíúii autorirada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia' 

PAGINA 204 
Anônimo 

Mura] de la Ratalla fdetalle)^ ej. 650 d. C, 

Edifí cii.i B-iuk f alud Linvntc 
Fresco 

220 em de longit ud 

Zona Arqueológica Je Cacaxtld, México 

Fotografia: Arckivo Folográbco Manuol Toussaint, ms*( nam 

t. ouacillta-ISAII-jMéx. ^Repri^ducctOn autorizada por el Instituto 

Nacional de Antropologia e Historia'' 

Página 209 

CoUVNTONIO 

Siín Francisco otargandá ta regta, ca* 1445 
Óieci sobre t.ilda 

1 74 x 149 cm 

Col Miueo Nazionaíc Ji Capodimonte, Népaleí, tlalia 
Fotoírafia: MuMO NuIflOsIt di Capodinumie. 5-íipri II t eude MEa 
ípeeiflle per >1 iVlo Musaale Nspolétuu^ Miniatcro pi-r t Beni 
r 1c At li vila Culturali 

Paginas 21 2-21 3 

Bartolomê Bermêip í Tallejí de los Dsona 
La Í Vn 7 £>iT da MonUerrat, ah I 481 -1486 

ÓltiO ifubre labia 
I ripticii 

I 56 X 100 cm (ábierto) 

Catedral Je 5anta Maria Assunta, Aequi Termc, Itália 
FuUrgrafia; Arcllivo de li k. aledraf de 5,mia Mana .Asimnij 
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Pagina 22 5 

Paoi.o de San Lbocadjo 

I.u Virgert Jel cabatlerc Je Montesa. ca, 1 472-1 476 
Técnica mixta sobre labia 
102 x 96 cm 

Col. Museu Nacional dei Prado, Madrid, l:*p,iiia 
Ivlagrafia: D. R. c Muhd Nacional dcl Pr&dn 

Pagina 216 

Ir AN DE Jt ANES 

Ã?rí Miguel Arcdtigalr cu. ] 550- ] 560 
ÓllNJ sobre labia 

1 50 x 69 cm 

Co!. MtUOO de Hei lã* Arte» dc Murch, Etfparta 
Fátogrâfljj; Javier Salina» I .eajidro 

PXotKA 219 

Pedro Be-kri gilete 

La Vírgcn cótt ei Nffía* ca. 1480-1500 

Óleo sobre talila 

6J x 44 cra 

Cot Mtlfffi Miíílicipj] dr Madrid, Eopafta 

Fntografia: Pedra Feria 

Pagina 220 

Alhjo Fernandez 
A nurtctacióTít ca. ] 508 

vMco sobre labia 

72x49 cm 

Cot. Mltwo dl- BelW Arte* dè Sevilld, Eaparia 
l't*t[igraíia: Pçdro Feria 

PÁGINA 223 

A LlíiO Fitrnandlz 

La \ iracu Jt a» fWFCjjrfífteí, ca, 1530- 1540 

óleo «obre aiü 

Tríptico 

225 x 1 35 cm 

Cot Krfll ALá/af dr SévtlL. Erpafi .1 

pYitugraíla: Rrale* ÂLázare* C Pt&Ütatoio Miátonal d* LiJMÍia 

Página 224 

Marco Càrdtsccv m , Cauukesu 
AJaraciàn Jc tas Magos t ca. 1519 
Ô 1 cu *obre tabld 
255 x 270 cm 

Cul, MiUco Cívico di Casltd Nuovo. 

Cape El A Pa lai i M ii, Nápolen. 1 Lai ia 

Foti>jr.ifia 4 ® Arctívo DeÜArle' LucLánu Pedicim 

Pagina 227 

Gikoumo Ramàsino (Girolamo da Sai.erno) 

/Warnctifo Jc tos Magús, ca. I 520 

01 VO IO bre labia 
] 76 x J 88 cm 

Iglvii.l drl Pio Moil ítr delia Mi*rm>mdia. QiiaJrcniij 
Napolc*. ILatia 

Fntiigrafia: ® Àrchivo DeJlÀiWLiicianri Pcdidni 


Pagina 229 

SlIVERO IfifiACl 

hundcidaJa con san Francisco Jc Asís 
jí sai! Jcràmmo, ca. 1537 
Oleo sobre tabla 
315 x 232 cm 

Col, Mnseçi Cívico di Ciudel Nuuvo, Pinaenteca, Nápoles, Italia 
Fotografia: * Àrcbívn DellArte Luciímu IWk mii 

Página 231 

Bartolomp Speanger 

M/wctcw, iviii úçjara Jc ta j^wroncrá, r<i, 159 J 

im,S X 133 cm 

Cal. Kvnifilbjif|orii)cIic§ Muanum Wieit, Víeau r Áustria 

Fotografia; Kuíietbistorisclies Mii^um Wlcn 

Pagina 232 

SlMÓN PEREVNS 

La Resurrvcciôn r 1586 

Oleo sobre Labia 

Templo de 5an Miguel A rangel. Huejolzinget México 

Fiitografíar Arliiro Gonrile* de Alba 

CortacÉilld-IWAll-Mêi. " Rrprodweeióií autorizada pnr d liirtiLuto 

Nacional de AntiOpoSogta v Historia* 

Páginas 2 34—235 

Martin de Vòs 

Cristo triunfante sobre la nmorfe u cl pecado* \ 590 

Óleo ?abre tolda 

Tríptico 

Tnbla central: iVístu triunfante çohre la muerte y etpccaJc 
Tabla izquierda: BI bautisnío Je Conrhmtina 
Tftblo dereeba: C onsianfino construi/enJo una basílica 
694 x 404 cm 

Cot. KcmiiiUiib Miueuiü v<wir Scluine Kiiiifteii Antwcrpen. 
AmWn-*r Rèlgica 

Fotografa: ICMíK.A c LuLan-AH í n í 'lande r* 

Pagina 236 

Marti n m- Vos 

San fttan taemnendo el Apacalrpsis* 
íefiwnda unta d Jel ?igb> JíM 
m vo 3«ibrt‘ labia 
240 x 170 cm 

C ol. Mllfeo Mactunal drl Virreinato, Pepolmitliin. México 
Fotografia; Rafael Dnniz 

Ci 1 uacul la- rW11-Mé*, 'Reproduccióft gtiturlzada por el tfirtiluto 
Nacuuul de Anlmpolngja e Hirtoria' 

Página 238 

HlERONYMI í Wimx a parlír de Martin dc V 05 

San Mipunf ÂrvãthivL I ^81 

U rabada 

Col. Àlbertitia, VTvna, Áustria 
Fotagrafi.ii: Alberíma 


Página 2.39 
Anónimo 

San MiçtmJ Àrcãnget, ca. I 620- 1 640 
Óleo sobre tela 

190 x 144 cm 

Cabildo Mi'tri)pol]lail(l de Lima, Basílica Catedral de Lima. Ptrrü 
Filtagrafíai S^bastián Crespei 

PÁGINA 240 

PiNTOIt LIMÉNO 

San Miguel Atcânyül, ca. 1635-1640 

Oleo sabre tela 

211 x i 44 cm 

Iglefiia de San Pedro, Lima. Peru 

Fotografia: Subajtian Crespo 

Página 240 

Crtstóbal Vela Cqbo 

San Miguel Arcàngct, deípué* de 1631 
6\*o sobre leia 

f 77 x H7cm 

Col. Mnseq de Ffll.it Arte» de Cortlnbn, F»pafia 
FoLigtaíia: Imagcn MAS 

Pagina 241 

Andrés m GoncuA 

San Miguel AnánçfJ. ca. 1582 

Óleo sobre tabla 

200 x 140 cm 

Catedral de Cavaca. Músico 

Fotografia: Elias Li-pe/. Martinez 

Conamjta-íNAH-Mús. 'Repmduceíõn autorirada p*ar ul lns,litutn 
Naenina! de Aulropol^gia 1 1 liítorta' 

Pagina 242 

Bãjtfolome RomAn 

Ãin Miguel Areàrrçrcl, Cd. I 635- I 640 
Óleu ifibre leia 

190 x 147 cm 

Ijeajj dr San Pedra, Lima. Peni 
Falagrafia: 5ebastián C r^pn 

Pagina 244 

Andrés ue Concha (atribuído} 

Santa Cecília, ca. 1 590 
Õlco sobre tabla 

290 x 192 cm 

CwL MlhWti N. 1 * i.»»al de Arte, CiiidaJ de Mezita, MesieiT 

F.fl.sgral ia, Mutea Nadoiul Je Arte* CmMCulta-INB^ 

Pagina 246 

ÜERNARr>o fíim 

i\ueslra Sertora Ja ta Hxpectación (Vitgcn Jc ld *0\ 

ca. 1575-1576 

Oleo sobro tela 

318 x 254 cm 

Igiejía deFai! Pedro, Lima, Perü 
Fut agraí ia: plnlaJelpIua Muwnim pf Art 
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PAGINA 248 

Tai.lek de Lazaro Pardo de Lagos 

jFxlí//jlp'Aí t/lí L crtír, primer terem dei síglo XVM 
Óleo sobre tcLt con aplicacLín de pau de oro 
191 x 149 cm 

Co!. Mhim.ni Pedro de Ouma, Liraa, IVril 
Fotografia; SebaGiAn Crespo 

Pagina 251 

ànoelino Medoro 
Fiuestm Sanara de ias Angeles. 1600 
Oleo sobre tela 
200 x 150 ein aprox* 

CoL Musrti dei Convento de tos DesealiíUí, l.itiui r Prnl 
Fotografia;: Fehaslián Creíjm 

Pagina 252 

Àxgelino Medoro 

Sipj BuemivcnUira, 1603 
Óleo sobre teL 
240 x 155 cm 

Tercera Ordeu FraEciuiina SegUcr Cniwnlo 5a m FraiiíÍKu, 

U ma, Perti 

Fotografia: ícbastian LruspO 

Pagina 257 

Baltàsak de Echave Orio 

Martmo de san Partcfana, ca. 1610 
Óleo sobre tubld 

254 x 161 cm 

CuL Mimv Nacional de Arte, Viudad de México, México 
Fotografia: Cario* AUur Sulí*' Museu N^innol de Arte, 
Cunaculte-tNRA 

Pagina 255 

Francisco Ribalta 

Elmartmo Je Santiago (Jetniíle), ca. 1603 
Ól co sobre talila 

244 x 153.5 cm 

IgWta de ían Jaime Apóstnl, Algernesi, Expáfta 
Fotografia: Imagen MA? 

PAOína 261 

BaI.TÀSAK DE HOUVE Q RIO 
La arttdtân en *■/ Imeda, ca. 16 KL 1 620 
óíco sobre ubla 
246.5 x I 53.3 cm 

Cal Muwo Nacional de Arte. Cindad de Míxícu. México 
Fotografia; Carlu* Alcavur Sulí*.’ Muím Nacional de Arte, 
Ci}QinillA'l}jB^ 

Pagina 263 

Fk a Nasço Ribalta 

San Francisco ccmforiada par tm dnpel múricà, ca. 1 620 
Óleo sobre tela 

204 x 158cm 

CuL Museu Nacional de] Pradu T Madrid, Fipafta 
Fotografia: D. K. ° Musvo Nacional iLd Prado 


Pagina 264 

ÜUS JUÀKEZ 

Lr oraòôn cn d Itucdc, ca. 1620 

Oleo sobre tabía 
I8S.5x l6L5cm 

CoL Museu Nflciou*! Je Arte, Ciudad de México, Mcsicn 
Fotografia: Cario» Alcátar Soll» f Muna Nacional de Arlc, 
CouücuÍU-LKJíAi 

Pagina? 266^267 

Miguel lIlblles y Domingo Carro 

Lí \ Vrtfen pratCgicMido a la Ordeti daminiea, ca. 1 608 
Óleo sobre tela 

202 x 395 em 

Convento de Santo Domingo, Uma, Peni 
Fotografia: Daniel Gijimoiii 

Paginas 265-269 

Vicente Carduciio (atribuído} 

ElJuicia Final, ca, J 625-1630 

Óleo sobre tola 

166 x 248 cm 

Cabildo Metropolitajio de Utiia* basílica Catedral de Lima, pL-rii 
Fotografia: SebaíKiàil Craijni 

Pagina 271 

Faiíkizio Santa jt:ue 

San FcJro resucita a TaLta r 1611 
Óleo sobre tela 

206 * 205 cm 

IglcFÍa dei Pró Monte delia Misericórdia, Napide^, Itália 
Fotografia: c Arcbívo LVllArU'/tm:iauo Prdkmi 

Pagina 272 

Mjchelangelo Merisi, el Caravaxjgio 
La fhiLídaciòn da Crista, ca, 1 607/09-1610 
Óleo iubrc loto 
266 x 213 cm 

CoL Muieu NazionaU di CapocbmouU-, Nápoles, Ilatia 
(eu depusito eu lo Ef|le*iii de San ÍLmciiicu AUggiore, Nápoles) 
Fotografia: Miueo Naxiuiule di Capodimonte. Sciprintandmxa 
Specialc per il Polo Mostale Napoldnno, Mmiifteru ^»er i liem 
e le Alttviu Chjlth4rali ^ Ârckivo DcirÀGe/ Lueiano Pedieini 

Pagina 275 

Oiovanni Battisia C\KRACCJGLl\ m . Battistello 

Lr àgjonfo de Crista, ca. 1615 
Óleo siíbrc Leia 

148 X 124 cm 

Cal. Kmiatbirtoriícbef Mnwum Wien, Viena, Auslna 
Ivlografla: KnnatbifloriHclieF Muíeutll Wieti 

Paginas 276-277 

MaíSIMv> STAN/JONI: 

Degallaeiàn dei Fautista, ca. 1634-1 635 
Óleo riobre tela 

1 84 x 257 cm 

CuL Mufíhi Nacional dei Prado, Madrid, Lapai\a 
PotogrifEa: D, R. c Mnteo Nacional dal Prado 


Pagina 278 

Andeea Vaccaro 

Phdad, ca. 1640-1660 

Óleo sobre tela 

200 x 154 cm 

Igle^ia dei Pio Mtm te delia Mjinjricprdi*, Nápoles, lulíll 
Folngrafía; 6 Arebivo ÍXdlArie 1 .ticÍAmi Pvdicuii 

Pagina 280 

Francisco de Zurrará n 

Sem Bernardo de Cforaval, ca. I 640- l Ó50 

ÓlcrO stiíjre tela 

192 x 109 cm 

Convento de la Buo cm Muerie, Lima. Peni 

Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 281 

FkANCISlO de Zurbakan 

Fray Gcnzala de MuçaSf 1639 

O leu sobro tela 

290 x 222 cm 

Real Mnnavtvrio de Santa Maria de Guadalupe,, Cácure*. Fspana 
hiUiírifli: Pfidgemau Alinari 24 Ore 

Página 2S3 
Josê JuArez 

Adanaciân Je las Heucs, 1655 

Ólcci sobre tela 

207 x 1 65 cm 

CoL iMiufo Nactúnaí de Arte, CindaJ de México, México 
Fotografia: Muhnh Nacional de Arte, Cunaculta/IXBA 

Paginas 284-285 
Pedro Paruj Rmvjts 

í.a devación de la cmz, 1 610- 1611 

Óleo aobre Libl.i 

Tríptíco 

402 x 341 esn (tobla ccnlTal) 

462x 150 cm (cAi <le I ã§ tabl ,is Eateralesl 

Catedral de Niieslra íenura Je Ainlieres. Bélgica 

Fotografia; Peter Willi / Arlutlu-L 

Pagina 287 

Pedro Pablo Ri bens 

Li Virgtm it cl Nirb can santas (Lot desposarias mktrcos 
de santa Caialinah 1628 

Óleo sobre tela 

504 x 401 cm 

CuL kunmSJi |b Mhj*euni vuur ícLtine KtllirEen Antweqien, 
Amlivre^ Bélgica 

f'litografia: KMÍKA v Lucan-Àrt sn LÍanderfl 

Pagina- 288-289 
Psdrd Paulo Rubens 
TrfpEcú de san lUcjansa, ca . 1630-1 632 
Óleo sobre labia 
352 x 326 cm ÍLibla cenlr.i!) 

152 * 100 cm (c/u de las ublas LiUrnle.-J 
CoL Kitnil liiilnrif Milíiciiiii Wiiín, Viena, Anulna 
FuLugfatk: Kuiudíirtiirifrefio Mittéum ^í f srii 





















XXvm PINTURA DE LOS REINOS | IdtntiJídv compartida * 


TAmIn a 200 

Amo# VAX Dyck 

ÈxIoèÍs L L satí Àçustítif ] 628 
Oleo sobre tahla 
590 *225 cm 

CoL K,oní nti i jjz Miueum voor SebcHXr KutlítíO Anlwcrptifln 
Amben», Bélgica 

Fotografia: KMSKA e Luc«f-Àrt in Fhmdcri YZtf 

í>\úik*$W2-293 
Anton vax Dyck 

Lameniadàn por Crista mutirta , 1 634 
Óleo sobre tabla 

108.7* 149.3 em 

CoL Alt tf Pinabnthck Mutlich, Alt mania 

Fotografia: ® Blauel/ü n a mm - ÀrtíitboL 

Páginas 294-295 

FltANOSCO DE HerkERA, EL MOZO 

Elsueflo d« 3 *m Josi, ca. 1662-1Ó70 

Óleo sobre leia 

195.5 * 208.3 cm 

Col, Plácido ArangO Árias, Madrid, Expuna 
foti^nliâ: Plácido Ara ligo A rí.1» 

Pagina 297 

UíCà Ciokdaxo 

San Nicohs de Bàrt en la Olaria, 1658 

Óleo «abre tela 

309 * 237 em 

CoL Museu Cívico di Caatel Nnovo. Pinacoteca, Nâpulef. Itália 
Fotografia: ® Arcliivo Dtrll'Àiir / Lueiáno Peduini 

Paginas 298-299 

ÇSXSIÓÕM. DE VlLLÀLRANDO 

EfJiJcií nam Lrc do Afaria (dcUlle), ca. 1690- 1 699 

Óleo fobn* IcU 

183 * 291 em 

Col Musico de la Basjliea Je Guadalupe, CimLlJ de México, Mui iço 
Fotografia: Rafael Domz 

Citiucsi!la*lNAff“Sífi .1 (u-Mét, 'Reproduccióti autorizada por 
c] Instituto Nacional dc Antropologia i t I Ii*tut:a" 

PÁGINA 301 

Juan CarreiSc de Miranda 

La Vírgçit Jc la Inmacidada Canerpción, 1Ó70 
Óíeo sobre tela 

211 * 145 em 

Col I he Htrpjmic Sociaty of America, Nueva York Pitadm Unidos 
Fotografia; The I linpaoic Soefety of America 

Página 302 

CfíISTÜBAL DE VlLLALPANDO 
tii TrantfigumciÔn, 1683 

Óleo sobre tela 

865 x 550 cm 

Çapilla dei Sefior de U Colmnn.i, Catedral de Puebla, México 
Fotografia: Rafael DaaÜX 

Conaeiilla-t.VAt^-Swwfo-Míx, "Rcjrroducción autorizada porei 
Instituto Nacional de Antrepologta c Historia' 


Páginas 304- 305 

Anton vax Dyck 

Laru entoeiâti por Cristo mèmio, 1634 
Lucas Vurslertnan, ^rabador 
Grabado 
34.7 * 45.3 em 

Ci4 Rijbsiiiuseuin Atnsterdam. Holanda 
Fotografia: RijUitiuícum Am?terdani 

PAGINA 306 

ÁNTON10 DÊ SâNTANDER 

Lamcntadòn par Crista tmutrip, ca. 1670- 1 680 

Óleo sobre tela 

2Ò0 X 277 cm aprox. 

Capilh laltrat, Parroquia Jv San JtMé, PueMa H México 
Fotografia: Rafael Dottiz 

ConaeutU-lNAÍí-Síaafiu-MèXr 'Reproduccíón autorizada por 
tf] Instituto Nacional de Antropologia e Historia' 

Pagina 308 

Tallee de Pedro Parlo Ri em (atribuído) 

La entraJa de fcstis cu Jenualht, secunda mitad de| sigla XVT) 
ÓÍ eo sobre tela 

Tercera Onlen Franeieçan» SugLr, Convento do San Francisco, 
Lima, Pcni 

Fotografia: Daniel Giannoni 

Pagina 311 

Pintor ramenco 

La Sagrada Família (JeUJttf}. primara mitad dei sigla XV EI 
ói» sabre tela 

230 x 170 cm apto*. 

Coa vento de Ia Merced. Pinacoteca Fray luau de \ 'flnfiiss, Cuzeo. Puni 
Fottigr&fía: Da mal Giannoni 

Pagina 312 

Tallek de los BvVSSANO (atribuído) 

Lca. Serie dei ZoJktco, sigla XVtr 
Óleo tobre Leia 
142 x 217 cm 

Cabildn MetropalUatii» de Li riiii, 

Bojílica Catedral Ji? Limo, Lltii4 . Peni 
Fotografia: ButCO Ji; Credito Jcl Purú 

Paginas 314-315 
Diego Quisfe Tto 

Caprkarnia. Seria dei Aod'taco s ca. I 651 
Ólen sobre Leia 

141 x 185 cm 

Co], Miiseo dc Àríc Religiosa Cu/ci.-r, Peru 
Fotografia: Danitfl Giannimj 

Pagina 316 

Baíilio de Santa Cmi Pumacaeiao 

Apariâién da la \ ‘írgon a 9au Edipc jVerf, ca. 1 691 - 1693 
ÓIcr> to bre tela 

300* 250 cm 

Catedral de CuiCO, PpHI 
Fotografia: 5ebaslian Crespo 


Pagina 319 

AMnIMo 

Santc Domingo cn Soríana, scgutlda mi ta d dei síglo XVI! 

Óleo sobre tela 

210 x 1 65 cm aprox. 

Convento de Santo Domingo, Pinacoteca* Ctizuo, Pcrú 
Fotografia: Daniel Giannutii 

Paginas 320-321 

Juan Francisco de Aguilera 

La Purfsima Concapçiân con jàswtas (JetallnL 1720 

óleo sobre tela 

252.7 * 420 .5 cm 

Cot. Momo Nacional de Arte, Ciudid de México, México 
Fotografia: Cario* Alcízar Solí*J Mu«eo Nacional du Arte, 
CanâculU-INQA 

Página 325 

Jfah Rodrígdêz Jiáeez 
La cducadón dc la Virgm t 1 720 
Õl eo sobre tela 

190 x 152 em 

Col. Mustfo Regional de Guadalafam, México 
Fotografia: Arckivo Fotográfica Manuel Tou*»aint. I!E-t!NAM 
Conaculta-INAFT-MRG-Méx, 'Reprodcicción jutonzada por 
cl Jnatihito Nacional de Antropalogia e Hirtoria" 

Pagina 326 
José de Jhakra 

EÍ patrocínio Jc sou /ase fÇarcmaciân dc sau josé), 1735 
Óleo «obre tela 

210 x 31 3 cm 

Iglffia di: San Franciaco j avier. Relicário de Fan |uné 
Col. Mudtfo N acionai dei Vírrpjnata, Topot/utláli, México 
Fotografia: Àrturo Gonxilcz de Al ha 

ConaciiIta -iNMi-Méx, ^Rcrprodncciiin atitorizada porei InaGtute 
Nadonal de Antropologia e l liíforta’ 

Pagina 329 

Migi EL Cabrera 

Lj Vkpen daf Apocalipse, 1765 

Ól ca «abre tela 

850 x 560 cm aprox. 

K ol- Muwo du Üuadalnpiv ZiiçaleU.ij, México 

(Arttiguu Culegío Apostólico de i^oiiagatida Fida de Nu «fera 

Senora de Iiuadaliipi,'! 

Fotografia; ® lo*é Ignacio GunzáFez Manttnola 
Con>ct J ta-INAí}-Méx. 'Reproducci^n autorizada por el Instituto 
Nacion.n de ÀntropoJogía « liistoría' 

Pagina 330 

Miar EL C ABRERA 

San Lttif Gonzaga cowccJc la **dud al ttovicio 
NkalúM Cdcsthii, 1766 
Oleii sobre y» 

285 x 218 cm 

Femplo dr Loretp, Ciudad de México, Mvcico 
Fotografia: Rafai:! Dunil 

lnwuIli-tS'Reprodueciiin autorizada por d Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia* 
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PAGíná 333 

EíOJHLA a^CTTNA 

AW/ra Seilom Jg la$ DesampamJcs, 

prímur lerdo dei siglo XVlil 

Óleo ■oW tela 

200 x 120 cm aprox. 

Cnl. Miueo Pedro Jl- Osnia,, Lima,. Peru 
Fotografia: íoLuítíjn Crespo 

Página 334 

Escireu ojzquesa 

La Inmaculada Ccmccpaân ccn $an Francisco 

a santo Domingo, sigltj XVUI 

Óleo sobre leia 

210 * 160 cm áprox. 

Comento d* Santo Domingo. Pinacoteca, Ctiico, Perú 
Foi ogra fiar Dintii Giaiinoni 

Preliminares, tomo Í1 
Paginas 342-343 

BàLTASAK DE ECHAVE Ihía 

fews comina ai Calvario (deUlle), 1638 

Óleo sobre- lâmina dr cobre 

42.6 x 42.9 cm 

CoL Denver Art Muíeum, Denver, Estados Unidos 
CoIJecláon üf Jan auJ Frederí cL K. Mayer 
Fotografia: Dcmncr Àrt Miiseum 

Página 346 

Anónimo 

Inmaculada Concepciârt (d c tal In), 

Templo íte San Felipr NVri, Ll Profesa, 
l indaJ éIl- México, México 
Fotografia: Rafael Duniz 

Coiiainilld■ INU(~Mi-X. 'RejiroduCCiAu aularsuailj por ql jmtituto 
Nacional de A n Lrcrpol ogia q Historia* 

Paginas 350-353 

CeISTCBAL DE VlLLAlTANDO 
/;/ triunfa de la Rdigiân (dctaJle), I 686 
Oleo sobre leia 
899 x 766 cm 

_> 4 (,:ri*lL 4 r CaleJrat Metropolitana, CimLJ de México, México 
Fotografia: Juíc Ignacio Gumtálqa ManteroLa y Poblo Oseguera ' 
Gmpo ÀziikicL 

Gnacidu-INAII-Ssimfu-Méx, ‘Reproducción autorizada por 
cl Instituto Nacional de Âiltropologla e Historia* 

HL LOS KUINOS Y LA PINTURA 

Paginas 356-357 

NicoUs Frange? 

Pmsantunón de la Virgin cn cl t amplo, 
primar tcrcio dd giglo XV 
1 em pio pobre ubU 

154 x 272 cm 

Eotablu mayor 
Catedral de Leõn. Lspaftd 
Fotografia: Imagrii MÁS 


Pagina 359 

Martin Schongauer 
La Resurrecciân, ca. 147(1-1475 
Grabatlo 
16.3 x 31,6cm 

CoL National Gullerv of Art* Washington, IXC, Estado* Unido» 
Pu^einvjJJ Gdlectkm 

Fotografia; Tbe Bua rd of Tnirtceí, National Gallery of Art, 
Wifkingtop, D.C, 

Pagina 360 
Lllts Dalmau 
San Baudiíia, ca, | 448 
Fccnicâ mixU sobre labia 

255 x 163 cm 

Compartimento principal dei rdablo de San Baudilio 

Arttígtio rctsbl o niayor 

Ig leria p jrroipi LaI de Sint Ealdir! (Sant Boi de Ljoh regai}, 

Barcelona. Espana 

CoL Muwu National dAti de Catakmya, Barcelona, iifpafia 
Fotografia: Jordi Cal vera* Marta Mérida y Jumn Sagrjsta 6 MN.W 
Museu Nacional d Art de Cataluny*, Barcelona, 2008 


Pagina 36.3 
Lnjte Dalmau 

Virgcn de los co»se)eras t ca. 1 443- 1 445 
Técnica mixta «obre Ubla 
311.5 x 311.5 cm 

Capilla dei Ay tintam iento de Barcelona P Espana 
Gd. Muwni Nacional d'Art de Catalimya. Barcelona, Eípafta 
Fotogralldí |ufdi Calvi-roB, Marta Ml: ri da y Joan SagnulA C MXAC 
Minwtí Nacional d'Ari de Cfltaltinya. Barcelona, 2ÉÍ08 

Pagina 364 

Maestro de àstorga 

Rctaído dc la Pamân fdcUlle), 1530 

Duarte PéreKt donante 
Técníca mixta sobre labl.i 

437 x 358 cm 

EeUbk-i mrtjror 
Catedral de Aftnrga, Fspaiia 
Fotografias imagen MAS 

Página 365 
Joan Reixac 

Tríptico dit la VVr^íffj u las ángdit, siglo W‘ 

Técnica mixta sobre tabla 

80.6 x 38,9 cm 

Col, SlildeUchc? Kuillhllílilul, Fráncfnrl dei Menn, AIemania 
I’.‘lograf ia: Stàdelpcbua Kiinstinatritut 

Página? 366-367 

Fernando YáSjeíc de u àlmedina 

Cítífà t cs licitado can Márta y las ptidras Jd htnhé (delalle], 
primer tereio dei siglo XVí 
Óleo *obrc tubis 

129.8 x 172.5 cm 

Cal Mutuo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
I'ulOiíraíia: IJ. E. ® Mlijmm» Nicinnd dei Prado 


Página 368 
Mjchel Sittot 

Retraia Je Catalimt de Arayón {?} fdctnlle), ca. 1 515 
Óleo sobre taU.1 

28.7 x 20.8 cm 

CoL Ktiu#tkiittí?i*i.he* Mllíelim, Viena, Áustria 
Fóh‘£r.ilj,i: Kunatbistoriicbe» Miisemn, Vieiu 

Pagina 370 

RoüIEK VAN DER ^feTJEN 
Retapfo de M ira fiares, ca. \ 4 35 
ÕW sobre tabla 
71 x 43 cm (cada labia) 

CoL Stnatlicbe Mu^en tm Berlin, 

Gemãld^aEerie, Bcrbn, Aleinauia 

Fotografia: C BddarJiiv Prqudssijícbur KicHurbefit?, BerllTl, 2006 

Pagina 371 
Fkei Carlos 

Virgmt Jc L kche, ca, 1520 
Olea sobre tabla 

30 X 22 em 

Col. Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa, Portugal 
Fütograftâ: Carlos Monteiru/ Museu Nacional de Artu Antiga, 
DiGsão Je Doí cimentarão Fotográfica, Instituto Português de 
Museus, Mini^têfiode Cultura de Portugal 

Página 372 

ROCIAR VAN DER ^f%YDEN 

Lamenlación par Crista rrmerta, ca, 1435 
Tíbia central dcl Retal'lo Jc Mmtfiom# 

Óleo sobre labia 

71 x 43 cm 

Cal, Staatlicke Mhhch ku Berlirt. 

Gemaldegalerie, Bcrlin, Altimania 

Fti-Logr.ifía: ® Bildarck ív Piuii^íilTi KuttLir 3 x j ãíi>. Berlin, 2008 

Paginas 374 y 375 
Francisco Henriofhs 
La amciiin cm d huerto. ca, I 508- I 511 

Óleo sobre tabla 
167 x 88 cm 
Rotablti 

Igleffi,! dei MoiUwWtn di j Sait Francisco, Évora, Pnriugal 
Cal. Museu Nacional dq Arte Antiga, Lisboa, Portugal 
EntagfttfJii: k'#é IV-^oá Mureu Nacional de Arte Antiga, Divírâo 
de I)l>l urnenlagàii Fotográfica, Instituto Portuguc 1 » de Mtunu, 
Ministério de Cullura Je Porlugal 

Paginas 376-377 

Francisco Heníçque 

Im Última Cana (detalíc), ca. 1 508- 1511 

Óleo sobre labia 

89.5 x 121,5 cm 
Retdblo 

Iglesia dei Mimaslerio de San Francisco, Évora, Portugal 
Cal, Museu Nacional de Arte An liga, Lisboa, Porlugal 
Fotografia; l.nis Pavá../M iih-u Nacional de Arte Antiga, Divisão 
dc r^oculilenta^áo Fotográfica, liiítilulo Português dc Murou*. 
Miiu-tériL' Je Cultura de Pçri Ligai 
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PAOJNA 378 

BàKTOLOHE Bermgio 

Descenso de Crista ál limbo t cü. 1 475 

Técnica mixU sob rc ta Md 

89 * 69 cm 

Cal Mueen Nacional d'Ar( de CaUdiiyíi. Barcelona, Empana 
Fütogrjfnc Jnrdi ÇjJvcfib, Marta McriJa y línn, SaÇrirtd C MKAC 
Museu Nacional d/\r1 de CaUlunya, Barcelona, 2008 

Pagina 380 

Bartolomô Bíírmejo 
Mut'rtc Ja Ia 17^11, ii7, 1468-1476 
Óleo sobro uh li 
63 x 41 cm 

Caí. Sti.it líèhe Muteen sm lííflin. 

GernaUcCalcne, IWlm, Aímiiutta 

Fologroííi*: ® Sildarcbiv Preusfischer Kulturbesitif. Bvrlm, 2Õ08 

PAgína 381 

Maestro àlexo 

ReLiblo inuvor, principiou dcl siglo XVI 
Técnica murta sobre ubla 

Iglrsia dc Santa Maria h Blaiiva, Villaleã/ar Je Sir^a, Uspana 
FoUgrafim I iitiiÇt! n MAS 

PtóJXA 383 

Uns de Moeajjês, el Divinq 
irccc Home, siglo XVÍ 
Óleo Bübre ubla 

39.5 x 32 cm 

Cal Gem.dJciJ.tlene Alie Meíirter Slaatlkhe, KwiitíaiiLml ■■ rtgrn 
Drvfdeii, A leiTiii n m 

I "ol ogra f J a: O^niíiliiiyalfTii' Alie Mcisler Irtaullnlnv 

Kumtiamitilimgim Prewlen 

PAGINA 384 

Pintor coríjobês 

Cristo fhg%.'laJa âúrt sart Pedtú (deuHc), ca. 1510- 1 520 
Reflec logra fio .il ínfrarrojn 

CoL Gem4 Ide iJ lerii’ Àltc MvHíter. Staatlicbe KuiiftiammlLini. il, 
UíüíJvEi, Alununia 

KitojrAfíA: CiemdlJt+galene Alie Meiatirf, Süiatlitllí 
Kn nsl ?,mi ml u ii ci-ts. I)raden I l dirifltíipk Schõtiel 

Página 386 

Pintor cordobés 

C ri$L* flagelado íwij sem Pedra, c*t. 1510-1020 
Técnica tnitU sobre ubla 

177.5 x 75 cm 

Cal. GemàIJegalerit; Alie McifUr, SLaallivllc Kiinrioainmlungen, 
llreídim, Alimmiii 

lvti»|jr,iíi,i; GemàldcgAlcfic Alu- Mvittcr Stafltlkbe. 

KunstHaiiimiiingcn 15fesJril f tíIUc íialrl, Mam-Prier KIuI. 

Vrpemdmuí nuruvít Gvnelimig-nog iind One IleriAiT^alx'. Gfll, Nr. 678 


Pagina 387 

Bernat Martqrell 

TaUa da Li Jlagddcián da sant a Esdaitit ante í/;W: 

entre Ias itnágenes de san Miguel u santa Catahna (JeUlle), 

™. 1442-1445 

Técnica mixU sobre labia 

! 45 X 187 cm 

PcMÍblemente procede dd reisldo T Bamvreí d t] Pt redes, Eapafia 
Col. Mnmu Nacional J'Arl de Cataliiiiyat Barcelona, Espana 
lAitLiçraíiar ® MSAt Museu Nacional J'Arl de Cfltaluiiy. 1 , 

Barcelor», 2008 

Págika 388 

Pernando Gallego 

Ventmaeíóa de Ias relíquias dei santa tdctallc). ca> 14/5-1480 
Técnica mixU sobre ta li la 

141 x 104 cm 

PrwfttUdel rctjUodt Hn lldeímiso o dei cardcual Me! la 
Capiüa de San lldéfonso n dal Cjlden.il. C.llcdfiit de XdlUiim, H$pana 

Píili^rafiaí Ijnagen MAS 
Pagina 389 

ÀsOXIMO (probablyincute activo en Bamk.r^) 

Ctítnjmc ai Caíra rio (detalle), Co. 1480-1490 

Técnica miitia sobre tabta 

l30 x 150 cm 

Re uh! O mayor dc los Padres 

Iglefia B%'aii(|eliseb-Liilbcrifclie Kircbençeraeiníle. 

I lersbmcLr, Ale manta 

ÍMU-yrafi.i: WulíganÇ Ucuiillan '..WH, Bavreutli, Alcnunifl 

Pagina 390 

Maeefro Aimc 

Lú Cvrcnadân da cspittas, primer cuartú dei si gin XV! 
Técnica mixU íobre labia 
RcUblo mayor 

T^Èeria Jc Santa Maria la Blanca, \ illafea/ar de Sirfa, llipjfl,1 

ívitoCraflaJ IlllaCen MAS 

Pvgtna 391 

Maeftiço Alexo 

Gcwvmn ai Calt-arso, prinier ctiarto de! síglo XV] 

Técnica mixta sobre UbU 
ReUhl li nuytir 

ULvid de Santa Mana la RUnea, Villaleár.ar de Sirga, Btji.ui.l 

IviIoiímÍJii: luiageti MAS 

Pagina 392 

Pintor de U Baja Baviera 
Wttii iJad Cd. I 490 
Técnica mixU sohre tobii 
152.4 x 115.3 cm 

Procede de KollliacEi (Mar hl Ganch- deitl 

Gol. Bayeri(St4ief NatiotialmuMuirií Munícli, Alemania 

[7>LúgraEla: Karl Micíiact Voitrr»/Bfy^riicke* Nalíntultnnaeititi 


Pagina 393 

Alberto Dereko 

Beca Hemo, Serie de La Pasión, 1 r | 2 
Grabado 

U.S X 7.5 cm 

Gol. Princctcm tJnivMMity Ari Musnun, 

Princetnn, listado* t 

Dúaacién dc David | |. Ma.Alpin, Gla*e Je 1 920, y Sra., 
tm memória dei prof«ur Gllfton R. i lall, sl969- ^29 
Fotografia: PriiurLm Univeríity Àrt Mum-uid 

Página 395 

Maestro oe Mirafloree 
Vbym c<*n ei Nirlo, ca. 1490 
Técnica mixU sobre labia 
48 x 3 3.8 cm 

Gol. AngtirtiitarnmMtnn, Fribur^o de RH*govia, Alemania 
PoLigraflar Atifiu ü I i nrnrní«iifn 

PAGtNÁ 397 

Vasco Fernandes 

Adomcién de los Magoe, ca. 1501 -1506 
Óleo sabre labia 
I 31 x SI cm 
Retâblo 

Galedral dc Vifteu. Porlugal 

Cel. Mnaen Grii« \7fCo, V^kíi, Portu^l 

Fotografm: JlwC Pe«o* • M c 3cu Crrâu Vaccn, Divisão A 

Docufciwntaçin Pcitugraíka, ln»ltluio Pt-rrUgtiès de Museus, 
MinlsUrio de Cultura de Portugal 

PÁGINA 398 

DIEGO m LA Cmv (alribuitln) 

Afi>a de $etn Chvgcrio, ca, 1475-1480 

Óleo sobre tolda 
168x 168 cm 

Probabletueiile provede dei Mouaflerio leronimn 
de Predeával, Burgo» 

Gol. M iiMii MflLinnal d'Àrt de CatdEunva, Barcelona, hfpait.t 
l',UL,^r,líliU C MhWC Mufetl Mocioru.) d'Art de Catabiriya, 
Bareelona, 20t)S 

Pagina 399 

JAN IgEST VAM KalkaR (atribuído) 

£xi íícmto, ca, 1500 
Óleo snbre tflbta 
45 x 30 cm 

Iglejiia pari otji ti ai de Santa Mana MacdaEena, 

PokUciõn dc Ganipnn. EapaEa 
Fotografia^ Imagem MAS 













Página 40 f 

Strguidur de Metsys 

La Cruofixión, ca. I 501 -1510 
Óleo sobre fcabla 
165 * 1 53 cm 

TabU central de| Tríptico de la Cmcifixiàn 
lgle«ia Jt*S convento Je JtMÚ*, Setúbal, Portugal 
CpI. Mimuti Naçtaml de Arte Antiga, iJjikia, Portuga! 

Fotografia: JoH ; Pe&soa Muieu Nacional de Arte Antiga.. Divisão 
Jr Documentação Fotográfica, Instituto Português de Museus, 
MiniêUTid de Cultura de Furtujfal 

Paoínas402y403 

Seguidor de Gera rd Davíd 
Cfrvuncviôrtf ca. I5|0 
Óleo sobre tahL 
1 68 x 110 cm 
Reloblo mayor 
Catedral de Évora» Portugal 
Crd, Miiíl'U de livrira, PiHili^al 

Fotografia: Jogé Pe»ttu 1 Museu de Évora, Divido de Documentação 
Fotográfica, instituto Portuguésdc Muícua, Ministério de Cultura 
dt? Purtil^l 

Pagina 405 

Pintor de formaciàn neerlandesa activo en Ligtma 
Retablo de la Ánunckición f ca. 1510 
Óleo sobre tabL 

234 x 223 cm 

Cnl Míiíco FolJi Fcíiòli, Milíin, llalía 

F(itn£riíU: Uectcr. 2002 Mihiío Ptiltli Pe/.aiti, Milflnn 

Pagina 406 

fUAN UI- FlàNDBS 

Lj degollación dei Bauttsta, 1496-1499 
Ól eo sobre tobla 

88 x 47 cm 

Coi. Muiêe d'Àrf el dlliftoire, Gínolnna, Suisui 

l’«l<ifirdt>v Baltina Jacot-Dcscoanbef ® Musfrp d".\rt et Jüíítoírc, 

Villp de Gene™. Inv, CR 365 

PAgina 43 3 
Caklo UatUNo 

Despedida de Crista de su Madre (dvUtlv), 1 557 

Óleo sobre tela 

313x140 cm 

IgU-íiâ de Santa Mflfid dei Mincoti prcasn San CcIfO, Ml! An, Itália 
Fotografia: Angelo Crilardidll C Clíieni di Saillft Mana dei Miracoli 
{ireíw Sm Celso 

Pagina 414 
Gh séfpe Meda 

Nacimienta de la Virgen, siglo XVt 
Oleo sobre tela 

500 x 200 cm 

Cfd. Veneranda Pahbriva dei Dunmo di Mlíamt, Italia 
Fotografia: G Veneranda Fabbriid dei Dintmodi Milsm* 


Pagina? 416-417 
StMONE PlETEBZANO 
Adoruciân de bs Magos, 1 582 
Fresco 

Cartujâ dr üarc^nano, Mtlin. Itali.i 

Pnttigrdíia: ® PllotOierviee Elcetd 

Página 418 

Giovanní Aáibrogío Figí no 

El paso jel Mor Rojo, ca. 1592 

Óleo sobre tela 

500 x 200 cm 

Cal Veneranda Fabbrie* dei Diiomo di MíÍ*oo, Itália 
Fotografia: c Veneranda FabbritJ Jeí Duome di Milino 

Página? 429-421 

Glovann] BAmrrA Crespi 

El beato Cariai Rorromeo mtraducc a MiLíti o las jesi tilas, 
los t calinos u bs bamabitas, ca. 1602-1Ó04 
Tcmple sobre tela 
600 X 475 C.n 

Cot- Veneranda Fabbriea Jeí Duooio di Mi lano, ItJia 
Fotografia: ® Veneranda Fabbrica doí Dutírnu di Miíami 

Página 423 

G.IUUD CE5ARG PROCACClNt 

Ànun&aciân de la Virycn* ca. 1610*1619 

Óleo sobre tela 

300 x 195 cm 

CapilU Accrbi, IgL-iõa de SsntAtitânio Abate, Milán. Itália 
l'Litr>£raija: Angelo Col ardelli ® Cbiusa di SsntAiltonio Abale 

Página 424 

PlIER FrANCESCO Mvzzl CGIIELÜ, EL MOKAEZONB 
Adomãàn de bs Magos t ca. 1612 
óleo sobre leía 

405 x ]77cm 

l^lesia de 5anlAntomo Abate, MiUn P Italia 
FotogrsfU: ® Pbotos er eice Hleeta 

Página 427 

CeNASO. GJ1 ,'I U' CE.4AMH PüOv ACCINI V & MOttAXSSOKE 
,‘VftTr/r>íti de las santos Rufina u Segu/ida t ca. I 622- 1625 
Oleo sobre tela 

192 x 192 cm 

Cot. Pinacoteca de Brern, Mjlán, llalia 
I ItLi hira 19jt ■ c ' 199 3 Fíita L. F l orpitriii. l\ir eoneesiõn 
deí Miit9lero |«er i Beni e te AtlivitÀ Cnflnrali 

PacUnas 428-429 

DáNIEU: CkESÍH 

,-Wnfue de Sim Carlos, l\í, 1628-1629 
Óleo sobre lek 

190x266 cm 

üiivdita de ri.lílta Maria delia IVuiontr, Milín, Ikili.i 

Fclitftrsfíái Bridjeman 1 Almari Àrcbivesj Floreuci.i 


Pagina 431 

Francescc Cairo 

Hervdias cart L cabeea dei Baáthêa idetal le), 

1634^1635 

Óleo sobre tabla 

li 7 x 94 cm 

Ctrl Muko Civicií, Vicenut I tal ia 
F^Lojjr.iíía: Alínarí 24 On- 

Págin a 433 

Giorgjo Vasari 
Cruci/ija, 1545 
Óle<> sobre tela 
320 x 180 cm 

CapiEFa dei Cniciíifn, líkou de ?an Cíovanni 
Cark-nara. Nápoles, J ta lia 
Foloéraím: c Atvb ívíi lArllWrle ' Lnriano Fedictni 

Pagina? 434-435 
Pedro de Ri h cales 

Car^tile y los malditos (duLaUeb ca, 1 550 
Frescíi 

CapilI.L de la S o minaria. Coibrl Clpuano. Xápideí. Itália 

Fotografia: c Ãrcbivo DellArlc / LucmíJd Pedícíni 

Pagina 436 

GtoVANNi Dem io 

Vtrgsrt de! Rosário, aigbi JÍV1 
Ólcti scjbre ubla 
Pcilíptico, tabla Central 
233 x 195 cm 

Egb-sia dí! Santa Maria delia MvrveiL* a Mant«3aIvaTÍt> r 
Náptdeí, Itália 

Fotografia: C Areluvo Detl/Vrte LuciaAo Pejíiini 

Página 439 

FeancéSco Cl/RtÀ 
Bautisino de Cristo, aiglo XVt 
Ólet> sob re tela 

282 M 187 cm 

Capílla Hrancaccío, Catedral de Nápoles, Itália 
Fotografia: c Arcbivn PellArtc/ Luciano Fcdicini 

Página 441 

Fáhrizio Santafede 

lAiyçif l 'lhí ef h ttlo ij los santos ííeneJctto, 

Mauro u Plácido ídctalle), 1593 

Ólenj sobre aia 

270 x 180 cm 

Iglcsia de Saiiti Sceermo• Sosfio, Nápoles Itaíia 
Fotografia: c Arehivó líell Arte/ Liiciano Pedietni 

Pagina 442 

M tci íELANG fíL,' M mas 11 »a Caravaggio 
List mele obras Je misericórdia, ca. 1606- I 607 
Ó1 Cil Él bre tela 

387 x 255 cm 

iglwui dei Pie* Monte delia Miaerieordia. Nápoles. Itália 
Fotifgrdfu: c Avduvó Del IA ri e LuríanD Pedieini 
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PàgiNAS 444-445 

MlCflELANGELC MCRISl E>A CàRAVAGGIO 
Marttrio de &mt& Ursda, 1610 
Oleo sobre tela 
i 54 X 1 76 cm 

CoL Inlcsa Síopacdo, Nipplet, lulia 
Fotografia: c ÀnrltívLi DellÂrte / Luciano PeJtdrti 

PAOtSA 446 

BaIIIMELLO Cakaccícilõ 

San Pedra lihitniÀt de íti cârcd (detalie), 1615 

Ôleo sobre tela 

310 x 207 cm 

ttflfíid Jel F^jo Mimli' delia iMiMnaifJía, Nipolüi, I tália 
Fotografia: c Àrckivo Dcü'Àrt« / Lucwmo Pedicíni 

PÁGINA 447 

FlUPPO VíTALJi 
El ângaíjú L guarda, ca. 1 620 
Oleo sabre tela 
336 * 210 cra 

Jglesiii tlr la Piíftá dei Turcllinir NipoIcN Iliba 
Fotografia: ® Àrckivíí DíIlArfe Lnoano pedicmi 

Páginas 448-449 

Bartolomeq Passante 

ÀnwKJOoióp a Ias pastores, ca. 1625 
Óleo sobre U?U 

160x261.5 em 

Cal MiiSco Na.zion.ilr Jt CflpoJimontf, fcÍÉpglr*. [taba 
Fotografia: Museu Nniimwl* di Copoduneml*- SoptmtecrtLmtí 
SprciJe per il Polo Musealr Napotelano, Mmiriwm prr i Bcni 
v )u Atiivilá Cultural i c Arcbiva DellArle/Luciam> lYdicim 

Pagina 450 

José i>e Ribeira* el Fspàíjolêto 
Caíuarta (dct&llc). 161S 
Óleo sobre tela 

336 x 230 cm 

Col, Mtiaeo cb Arte Sacro de lo Colegiais de Oiuna, Fapafta 
Fotografia: ® rWcIl íviP DellAriv / I.UCU4IO Pedieim 

Pagina 451 

|OsÉ DIZ RlITECA, EL ESPAJ^OLETO 

A iagdalena Vetrfurn cort su mando e liijo (Im nmfer harhuda), 1631 
Óí co *ubre leia 
196 x 127 cm 

Cal PaLiiiin [.ermo. Fnndariõn Caed Duial dc Mediuuueli, lidcdo, 
Fispafta 

Fotografia.: ® Ànebivo DollArt*/ Ltiriiino Pcdicmi 

Páginas 452-453 

ÍGSÊ DI EiKERA, EL ESFAftatETÒ 

Robaflo da Jacabc* ca. 1640 

Oleo sobre leia 

1 74 * 21 9 cm 

Ctrl Munasterio de San Lnrenzn de El Eacortal, 

San Umiixo de 1:1 F.reonal, Espaila 

Fotografia: Real Sitio de San UfSDiaJl EJ Escoriai ® Pairimooi» 
Nacional de Espoila 


Páginas 454-455 

JOÍÈ DE Rl BK RA, EL EsPÀÃOtfiTTCJ 
Lj comuftiân de los apástolisi 1 651 
Óleo sobre tela 

400x400 cm 

Com, ígleçia de la Cartujp Jr San Marti no, Nápoles, Italia 
Fotografia: C Ar clivo [DíllArte/Wiflnu PrJídili 

Página 456 

Beenàrdo Cav aluno 

Santa Cecilia eu faiaste* 1645 

Óleo sobre leia 

182 x 129.5 cm 

Iftlesia de San l Antonio Jetle Monscbe 
Cot. Muí«o Naxinuile Ji CspodínaonH Nápoles, Itali* 
Rittigrjlli: \Wú Naziimalc di CnpnJmlotilc. SopritltefiJuttta 
Speciale per tl Fulo Muiealr Napolitano, Miniítcrp per % Beni 
e lt Atlmtá Cuítufsli ° Ãrçbívé DeUAste/íjieiano i^edtcini 

Página 458 

LüCA Gioédano 

Ettibrto da Cristo, ca. 1659*1660 

Óleo sobre tela 

211 x 160 cm 

Col. Detroit Instituía of Arti, Datmit, Estado* Puídos 
Fnundirra SóLiet}' Purcbase, Fondo Kobert H. Taim.duH 
Folograflio: e 1994 Dctroit Inatitiite oF Ada 

Pagina 459 

Matiia Pklti, el Cahauj-kg de Calabkia 
Scijí Sckntíánt ca. 1 657- I 659 

Óleo sobre tela 

240 x 169 cm 

Col Museo Nay.ionale di Capudtrnon te, NapuIcTi, Itália 
(rn JispLíiitu en la E^letia de Santa Mana 
dei SpHc Prderí, Nápfdt») 

Fdoflrrtíí*: Mtoeo Naiionaíe di Capodimonta- Soprintcndeniia 
Speciale per il Pold Mu-eálv Napâletano, MllHfter. i per i Bani 
f lc Attiviti CTilturab ® Arebivt» DellArtej 1 1jitnano FAdremi 

PAcnNA 460 

Fran^bsoò Soumena 

\ irgctt de! KoMria, *\i, I 650- 1 682 

Óleo sobre tela 

247 x 168 cm 

Cd I Staalliebc Miueen xu, Bffbn. Cen-iálde^aíerie, 

BitElii. Alem ama 

FÁiLoigrallA; * Bildarcbiv Pr^useiíeber Kulturbeaitx, Iberlín, 2008 

Pagina 466 

CSONA, EL ICVEN 

Adoranón dc los Magos, princípios dei siglo NVI 

Óleo sobre ubla 

165 x 150 cm 

CoL Tbe Viçlnria and Albert Musmun, Lxmdres, Inálalerra 
1‘iíleÇraíta: V I 1 Vldulii anil Albrít Miifiúitit 


Página 469 

Fernando Yàrez m la Almedina 
Santa Catalina, ca. 1 505 - 1510 
Óleo sobre labia 
212 x 112 cm 

Cot. MllKO National Jei Ptaila, Madrid, Eípdria 
Fotografia: l>- F c Museo Nacional de! Prado 

Página 470 

Pedro Berruguete 
DcgoUaciân dd Büutish t, ca. 1490 
Óleo pobre labia 

135 x 72 cm 

Fglesía panequial de Santa Marta dei Campo, Bupfos, Fspana 
Fotografia: 3 magen MÀS 

Páginas 472-473 

ÂLEio FeRNÁNim 

Tríptico de la Ctna, ca. 1 496-1508 

Óleo sobre tabla 

110 x 158 cm 

í-acristía mayor 

Cabildn Mekrnpcililana de ZaraCeXà, Basílica de Nuestra Seiíera 
dei Pilar, Zaragoza, Espana 
Fetugrafia: Imageu MÀS 

Página 475 
Vicente Macip 
Bautisma Jc Cristo, 15 35 
ÔU sobre Ubl. 

Catedral de VftWcid, EirpaA.i 
Fotogirafia: Paen Ãlcántan 

Paginai 476-477 
JUAN DE JuANBS 
Última Certa, 1550 

Óleo sobre tela 
116 x 191 cm 

Gd. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Fepafia 
[‘nlngrafía: D. R. C Mnnv Nairióttal dei fVado 

Página 478 

JUAN DêJüANBS 

Sctftiâ Cena, primera milad dei jigl-j Wi 
Óleo sobre tabía 

92 x84 cm 

Coh Museu de Bellei Arts de Valtncis, Ffpafta 
Fotografia: Psco Alcântara 

Página 480 

|i AN CORKEA TlE VlVAR 

r rànsrta dc la I 550 

Oleo nobre tdbla 
254 v 147 cm 

ÇiL Miifoa Naeitprial ild Pr.iJi', Madrid, EtpdÜA 
Futi^rafia: D- R- ® Museu Nacional dei Prado 
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Pagina 483 

Luís de Vargas 
Rchihíodc! Wicimícuto, 1555 
Óleo sobre labia 
Catedral Je íevilla, íifpiftA 
Fotofraíldt Pedro Feril 

Pag IN a 484 

ÀNTONio Moro 

Retrato M Fdipç fl, ca.. 1 557 

Óleo Sobre tahla 

Col. Múiuftimc de San Lurtinui iiu El Escoriai llspana 
Fotografia: Real Sitio de San Lorcntn dc Hl Escoriai ® Patrimônio 
Nacional de K?p,irtj 

Pagina 485 

ÀLONSO S AnCMEZ CüêLLO 
Prín&pé dou Carias, ca. I5Ò5 
01*0 Si>bre tela 

109 x 95 cm 

Col. Museu Nacional Jcl Prado. Madrid, Espaiij 
Fotografia-, 0. K, * Miweo Nacional dtrl Prado 

Pagina 486 

h \N Fernandez de Navarrete 

Martírio daiapàstof Santiago, ca. [ 569- 1571 
Óleo sobre tela 
340 x 210 cm 

Col. Munuterro de Sm Lorerreo Je Fl EsCoiiál Etpafri 
Fotografia: Real Sitio de San Lorerm» de El Escoriai ® Patrimônio 
Nacional de Espafrn 

Página 489 

Li fí de Mprales, ei Divino 
La Picjad, ca. 1 560-1 570 

Óleo sobre Labia 
I 26 * 96 cm 

Col Museu de la Reat AcademU de Bell aí Àrtei 
de San Fernando, Madrid, Eh pina 

Folograiídí Miiíta di' l,i Real Academia de Relias Arte-, 
de San Fernando 

Pagina 490 

Dqmêniçqs TwEerocóPOi ioe, Ei Grego 

Ei expelia, ca. 1577-1579 

Óleo isobrc tela 

296 * ISO cm 

Caiildo Primado de Toledo, l>p,ina 
Fotografia: Cabildo Pr ivtia do de Toledp 

Pagina 494 

VlCTNTE CVROUCHO 

Vftión Je m n Fmncisca, 16 31 

Ól cv anlfrc tela 

246 x 173 em 

Col SsE^jimtlvciwfci Múuunu Boddpeul Hungria 
FcltHírafia: András Rázad 


Página 497 

Vicente Cabduchc 

MucrtcJof rcncrabía cartujo Ojàn dc Nmara, 1 632 
Óleo sobre tela 

342 x 302 cm 

Col Mu*eo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. ÍC C Museo NàCÍonal dei Prado 

Pagina 498 

fu AN Baitíeta Maino 

Adaraciân dc los pastores, ca. 1611-1 61 3 

Qleu sobre tela 

315 x 174 cm 

Rctabli dc Las cuatra paacuas 

Conventü de San Pedio Mirtir, Toledo, Espada 

Co3. Museu Nacional dei Prado, Madrid, F^iana 

Fotografia: D, R, r Museu Nacional dei Prado 

Página? 500-501 

Frav Jfàn SANCitez Cotan 

Bcdeçfón dc caza, hortaliças u frutas, 1602 
Óleo sobre tela 
68 * 89 cm 

Col. Muno Nacional dei Prado, Madrid, Espafta 
Fotografia: D, R, ^ Muieo Nacional dei Prado 

Página 503 

Francisco Ribalta 
San Bmno. ca. 1625-J 627 
Óleo sobrc labia 

179.5 x 83.5 em 

Retablo mayur 

L artnja de Porta Celi, Valência, E<pn,i 
Col. Museu de Bellrí Arté Je Valência. Espafia 
Fotografia: Pacd Al cantara 

Pagina 504 

Jlían de Roelas 

Martírio dc san 4 njrés, ca. I 61(1 
Oleo sobre tela 
520 x 346 cm 

Col, Museu de Rell.ij Arte,* de Sev ilU, E^ana 

PotoRraíifl: Mu*eo Nacional de Arte, Conaeulta-íN'H,\ 


Página 506 

JOSE DE RiBERA 

San Icrõnimo 1/ cl âugel, 1 626 

Óleo sobre tela 

185 x 1 33 cm 

Col. rbfc Sldte 3 lerunlaÇi' Musrtim, San Peterí tnirgO, Rltíia 
CóleCenrn Je Man Lie I Oodoy, Paní. 18 31 
FoÍo^raí la; I lie Mal>- I lerniítaíe Miuemti 

Pagina- 508-509 
Joíe de Ribeea 

í :isuefic dc facoh ldei.il lei 1639 
Ól co frobre tela 

179x233 cm 

Col. Mufw Nacional dei Prado, Madrid. Eaparta 
Folo^raífá: D. L ® M uwo NacioEiaf dei Prado 


Pagina 510 

FránoícO DE Zr rbakAn 

Sm Hugo cn drsfaçfario dc los cartujos, 1630-1635 
Óleo eolire tela 

262 x 307 cm 

Col MllÉCO Je Relia? Arte? de SeVilli, limparia 
FotoÇraíta: ped m Feria 

PAGINA 51 3 

àlonso Cano 

Cristo muerto sostomdo por un áugcl, 1650 

Óleo sobre tela 

1 78 x 121 em 

Cel Mi»ea Nacional dei Prado, Madrid, Hipafla 
Fotografia: D. R. ® Museu Nacional dei Prado 

Páginas 514-515 

Diego Velazo^ Ez de SlU f A 

Lis kitmotw f/>7 /j/mí/cj dc Anacm), 1651 

Óleo ?obre tela 

222 x 293 cm 

Col. Miuea Nacional dei Prado, Madrid. Efipafia 
Fotografia: D. fí. c Miueo Nacional dcl Prado 

Páginas 516-517 

0EEGO VfeLAZÓUÉZ DE SlLVA 

El triunfo dc Baco (Los homidios) (dctalle), 1628-1629 

Óleo sobre tela 

165 x 225 em 

Col Muiw Nockmol Jel Prado, Madrid. Eeparta 
Firlotíraíijr P R. ® Miu*p Nacional dei Prado 

Página? 520-521 

ÀNTONtO DE PHRÜDA 

El stteno dei cuhaífcro IJ e t a 11 e), 167(1 

óleo sobre teU 

152x217 cm 

Co!. Mtideo Je la Reli Academia de Reit.lí Ajrtíí 
de San Fernando. Madrid, bípana 
Fotografia: Museo de la Real Acadiriniii 
de Rei Li? Arte» de San Fernandn 

Pagina 523 

|uàn Caeheng m Miranda 

Asunàân dc L I Vr^en, 1657 
Óleo sobre tela 
320 x 225 cm 

Col Muuum N+irodowe. Poznati, Poloiiij 
Fotogmlfai ® M uíieum NarodoWe 

Página- 524-525 
Francisco Rrzi 

La Inmaetihida Conccpcfàn, s/f 
Oleo sobre tela 
211 x 376 cm 

Col. Mti**o Nacional dei Prado, Madrid, HnfwíU 
|en Jejtóíito en el Musro Je Cadiz) 

F.ito^rilta: D* R. Cl Mluwm Ndeiojial Jel Prajo 
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Pagina 527 

Francisco de Herrera, el Mozo 

El triunfo de san I lennenegildo. 1654 
Óleo sobre tela 
526 x 228 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. ° Museo Nacional dcl Prado 

Paginas 528-529 

Bartclomé Hsteban Mvrillc 

Lo Sagrada Familia dclpajarito (detallo), 1650 
Óleo sobre tela 

144 x 188 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado. Madrid, Esparta 
Fotografia: D. R. c Museo Nacional dei Prado 

PAGINA 530 

Juan de Valdês Leal 

Las postrimerias (Finis Gloriae Mundi o El triunfo 
dc la mucrtc), ca. 1671 -1672 
Óleo sobre tela 

270 x 216 cm 

Hermandad Mayor de la Santa Caridad, 

Hospital dc la Caridad. Sevilla, Espana 
Fotografia: Pedro Feria 

Pagina 532 

Cláudio Coello 

El triunfo dc san Agustin, 1664 
óleo sobre tela 

271 X 203 cm 

Col. Mumo Nacional dcl Prado, Madrid. Espafta 
Fotografia: D. R. ° Museo Nacional dei Prado 

PAGINA? 534-535 

Loi is-Michel van Loo 
La fantilia dc Felipe V, 1743 
Óleo sobre tela 

406 x 511 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado. Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. c Museo Nacional dcl Prado 

Pagina 538 

Miguel Jacinto Melêndez 

Don Francisco Antonio Salccdo y Aguirre, 
primer morgues dcl Vadillo, ca. 1 729-1 730 
Óleo sobre tela 
200 x 140 cm 

Col, Museo de Bcllas Arte# de Asturia#, Ovicdo. Espafta 
Fotografia: Museo dc Brlla* Artes de Aslurias 

Pagina 540 

Bernardo OermAn Lorente 

Divina pastora, s/f 
Ó1 eo sobre tela 

167 X 127 cm 

Col. Museo Nacional dcl Prado, Madrid, Erpafta 
Fotografia: D. R. e Museo Nacional dcl Prado 


Pagina 545 

Andrés de Concha 
El Juicio Final. ca. 1575 
óleo sobre tabla 

224 x 188 cm 

Retablo mayor 

Templo de Santo Domingo, Yanbuitlan, México 
Fotografia: José Ignocio González Mantcrola/Gmpo Azabacbc 
Conaculta-tNAH-âinafo-Méx. “Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Pagina 546 

Bernardo Brm 

Cristo resucitado, ca. 1603 
Óleo sobre tela 
190 x 100 cm 

Iglcsia de la Compartia, Arequipa, Peni 
Fotografia: Sebastian Crespo 

Paginas 548-549 
Pintor flamengo 

(erróneamente atribuido a Juan de Àrrúe) 

San Pedro salvado de las aguas, primer tercio dei siglo XVI! 
Óleo sobre lamina de cobre 

23 x 30 cm 

Capilla dei Ocbavo, Catedral de Puebla, Puebla. México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. "Reproduccíón autorizada por 
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Paginas 550-551 
Pedro Bàez Cabral 
Fl entierro de Cristo, 1 602 
Óleo sobre tela 

224 x 352 cm 

Iglcsia dei convento de l«># Santo# Rcyc», Metztitlan, México 
Fotografia: Museo Nacional de Arte, Conaculta-!NBA 
Conmctuta-INAH-Sinafo-Méx. 'Rcproducción autorizada por 
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Pagína 552 
Luís Juárez 

Santa Ana ensenando a leer a la Virgen nitia, 
primer tercio dei siglo XVII 
Óleo sobre tela 
247 X 170 cm 

Parroquia de Santa Maria de la Natividad, Atlixco, México 
Fotografia: Rafael Doniz 1 Grupo Azabacbe 
Conacidta-IXAtl-Sinafo-Méx. 'Reproduccíón autorizada por 
el Instituto Nacional dc Antropologia e Historia* 

Pagina 554 
Martin de Vos 
San Miguel Arcángel, 1581 
Óleo sobre tabla 
240X 170 cm 
Altar mayor 

Catedral dc San Buenavenhira, Cuaiititlan, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conacuha-INAH-Sinafti-Méx. ‘Reproduccíón autorizada por 
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 


Pagina 557 
Luís Juarez 

San Miguel Arcángel, ca. 1625 
Óleo sobre tabla 

172 x 153 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Arturo Piera I Museo Nacional de Arte, 
Conaculta-INHA 

PAGINA 558 

Uns Juarez 

Lu Anundación (detalle), ca. 1625 
Óleo sobre tabla 

123.5x84.5 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: César Flores Ruiz Museo Nacional de Arte, 
Conaculta-INHA 

PAGINA 561 
LUIS JUÀREZ 

Los desposarias de la Virgen (detalle), ca. 1615 
Óleo sobre tela 
216 X 144.8 cm 

Col. Figge Art Museum. Davcnport. Estado» 1'nido» 
Donación anónima 
Fotografia: Figge Art Mtimim 

Pagina 562 

Baltasak de Echave Crio 

La adoraciôn de los Keyes (detalle), ca. 1610-1 620 
Óleo sobre tabla 

248 x 155.5 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México. México 
Fotografia: Arturo Piera /Museo Nacional de Arte, 
Conaculta-INHA 

Pagina 565 

Baltasar de Echave Crio (atribuído) 

La visitación, ca. 1609 
Óleo sobre tabla 

253.5 x 165.5 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Carlos Alcàzar Solis Museo Nacional de Arte. 
Coiiaculta- v 

Página 566 

Baltasar de Echave Ibía 

San Juan liautista, ca. 1620 
Óleo sobre tabla 

71 x 86.4 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad dc México, México 
Fotografia; Museo Nacional de Arte, Conaculta-INHA 

Pagina 567 

Baltasar do Echave Ibía 

Magdalena penitente, ca. 1620 
Óleo sobre tabla 

70.7 x 86.4 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: César Flore# Ruíz ; Museo Nacional dc Arte, 
Conaculta-INHA 
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PUlINA 568 

BáLTAêAR DE EcHAVE IMA 
k*ii$ camino J Calvarío, 1638 
Óleõ ãi^bre lâmina Je cobre 
42.6 «42.9 era 

Cal Denvtr Ari Mimcuin, Dçíiver, LUlaJu? Unida* 

Jiii üiiJ FreJcridf R. Mayer Collection 

Fotografia; Dcnver Art MtlKJirm 

PÁGINA 570 

AnONIMO [Maestro de San I Ide fone a I 
La tmpúsidõn Jc la casitlla a san ÜJc jorna, ca. 1625 
óleo sobre ta Mj 
260 x 190.5 cm 

Col. Muim NatiinT.il de Arti.% CiuJaJ de Mtnca, México 
Fotografia: Àrturn RierJ l Museu Nacional de Arlc, 

ConaculU-INSA 

PAOÍNA 573 

ÀNóNlMO (Maestro de San íldefonfiof 
Muertà Jc san jasé, ca, 1625 
Óleo sobre tela 

I 84.2 X 156,2 cm 

Cot. Déaver Art Miisfiim, De n ver. Hstodos Unido« 

)an and Fredcricli R. Maver Cúllivlian 
Fotografia: Dtnvcr Art Mufpum 

PXcrjNA 575 

ANÓNIMO (Maestro Jc San [LJi-ínnaol 
La visitada», ca* 1625 
Õleo «obre tabla 
234 x ] 56 cm 

CcJ. Musco Nacional de ArU\ Giud.ul Jc México, México 
Fotografai): Ar luro Piara Müíüti Nacional de Arte, Conaculta-lvKA 

Pagínà 576 

ÀNÒNIMO | Maestro de San íldefotisoj 
Martiría Jc santa l rsula, ct i. 1 625 
Óleo sobre té Ia 

230 x U5cm 

Reta Mn inayor 
V aleJr.il de I laxcdl. 1 , MésícO 
Rilograíta; Àrttiro Gotuálcz de Alki 

Ccmaiziillfl-INA^-Sinafo-Mé*. 'Repiwtiifci^ autorizada por 
el InfflihitíJ Nadmial de Anlmpolugta v I liahiria" 

Pagina 577 

ÀNONTM0 J Maestro de San lldcltmsof 
Nãdmíattía Jc la Virgcn, ça* 1625 
Ólca sobre tela 
230 x 115 cm 

Retalilo m.iyor 

CaU-dral de lia*cala, México 

Fotografia: Àrturc Gonzilcz de Alta 

Cnnatmlta-lNAlP-SinaíiLi-Méx. *Roprciduccir'm autor izaiL por 
v\ Instituto Nacional de Antropologia e Histeria* 


Pagina 578 

ÀNÓN1MO (Maestro dc San llde£cm§o| 

ImnacuLJa Canccpctân, ca* 1Ó25 
Oleo sobre tela 
230 x 1.15 cm 

Retablo mayor 

Caledrol dcTiaxcaL, México 

Foliara fia: Arturn üonzélc/ de AíLa 

Conoculta-INAD-Sinafo-Mèx- 'Repcôduccnm autorizada por 
L-l Instituto Nacional de Antropologia e Historia' 

Página 579 

Anónimo (Maestro de San Jlíl efonsoj 
Martirío Je santa Catalina Jc AlcfanJrfa, ca* 1625 
Óleo sobre tela 

230 x 115 em 

Retablo mayor 

Catei ral de T laxe a la, Méxíca 

Fotografia: Artnro Gonzálcz de Alka 

Conactiha-INAK-Siniiio^Méx. "Reproduivión autorizada por 

el Instituto Nacional d* Antropologia c Historia" 

Pagina 581 

ANÓNIMO [Maestro de San lldefonsoj 

San Juan Bautista predica» Jo o tina miJiTÍiiJ r ca* 1625 

Oleo sobre tela 

73 x 58.5 cm 

Col. Pinacoteca dei Àtcneo Fucnté. UnivtrstJad Autónoma 
dç CoabnilftH Faltillo, México 
Fotografia: Pinacoteca Jcl Atenuo Fiicnte 
Cunaculta-LKMl-Sinafo-Mijx. * fieproducci I>n autorizada por 
el Instituto Nacional dr Antropologia e ! luturia* 

Pagina 582 

Pl-DKO DEL PRADO 

Sun Ljnacto úfunJo eri la cneoa. Jc Aío/mísa, 1620 

ól eo sobre tabla 

94 x 67 cm 

Relabio de San Iguacio 

Hemplu de Santa li.irliar.i 7 lacaÍCm[WiH, Cuaulrll.in, Méxien 
Fotografia: Rafael tXmix 

Conaculla-JNAH-Sinafo-Mèx. 'Raproducci^n autorizada por 

el [nalitiito Naçínnal de Antropologia é H lülirrm~ 

Pagina 585 ãunauojt 

Pedro mu Prado 
Santa lnés t 1620 

Ôleti sobre tabln 

42 x 67 cm 
Retablo de la Virgen 

Templo dc Santa flirbara | laçatemp.liL, k. naiitiíLiii. Mádco 
Fotografia: Raíacf Doniz 

Conuctilta-INAíI-Sinafo-Mwu "Reproducciôn autorizada por 
cl Instituto Nacional dc Antropologia D I Uítorij' 


Pagina 585 ímperior 

Pedro del Prado 
£Wc? Inctíj, 1620 
Óleo âobre tabla 

42 x 67 em 

Rftablo de la Virgen 

Templo dc Santa Barbara Tlacatemp*n, CsinHititlatl. México 

Fotografia: Rafatd Doniz 

Conaculla-lNiVH-Sinafo-Méi. "ReproducciAn autorizada por 
cl Instituto Nacional dc Antropologia e Historia' 

Pag tNA 586 

Pedro del Prado 
La vtsitaciân (dctalle), 1 Ó 2 Ü 
Oleo sobre tabla 
94 x 67 cm 
Retablo de Ia Virgen 

Templo dc Santa Bárbara Tlacatempau. Cuantrtldn, México 

Fotografia: Rafael Doniz 

Ccmaculta-tNAU-Sinafo-Mé*. “‘Rcpríjducciün autorizada por 
el Inatítnlo Nacional de Antropologia C HlfltOfia - 

PAgina 589 

Baltasar de Echave Ibia 

La tmtaaáttt ca* 1620 

Óleo sobre lamina Je cobre 

48.5 x 47 cm 

Col. MlltCO dc la Búrllica dc Guadalupe, 
k. iudad dc México. México 
Fotografia: Manuel Zavala y Aloitro 

Conacu Iti- INAI l-Si nafo-Méx, 'Reproducciõn autorizada por 
cl Instituto Nacional dc Antropologia e Hiitorin' 

PAGiífÁ 591 

Alonéo Lóitzz de Herrera 
La Remtmcción Jc Crista, ca. IÓ25 
Óleo p.ilitc tiiblj 
240 x 162 em 

II oi. Mu*eo Nacional dc Ciudad dc México. México 
Fotografia: Arturo Piera . Mu&co Nacional de Arte, Coujeulta-ÍNUA 

Pagina 592 

Leonardo Jaramíllo 

Impcsiciàn Jc la casulla a síiit fUcfansa, 163Ó 

Ôlcti sobre tela 

315 x 215 em 

Cal. Mujco del R onvento dc loa Defealzof* Lima. Pcrú 
Fotografia: Srba*lian Crcepo 

Pagina 697 

Francisco de Zdebaeán 
La ccna Jc Emans fdc ta 11 c), 1639 
Óleo sobre teltt 
228 x 154 cm 

Ctd* Muneo Nacional dc San Carlo# T Ciud.id de México, .México 
Fotografia: Muses Nacional dc San Carlaa, CoMCnlta-ENeA 
Conaculla-INAII-Sinafci-Méx, "Rcprodutn:íon autorizada por 
cl Ineliluto Nacional de Antropologia e Hutoria* 
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Pagina 599 

Jose RodrIguez Carnero 

Santo Nrfio de la Gitardia, ca. 1 680 
189 x 112 cm 

CoL Mtiseo Nacional dtd Virreinato, Tepofcxatfín, México 
Fotogíafía: Rdíirl Dofiiz f Museo Nacional dei Vimnimto, 
Conaculta-JVAII 

Conaculta-INAII-Méx. 'Reprodocciòn autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia c Historia' 

PAG ISA 600 

PEDBoGaPcIA FEKKEÍÍ 

La Ásunción d# la Virgin (Purtsíma), ca. 1645 
Óleo sobre tel» 

755 *590 cm 

Rctablo de los Reyes 

Catedral Je Pucblo, México 

Fotografia: Rafael Doniz / Grupo Azabacbe 

Conaculta-ISAII^Sinafo-Mcx- 'Reproduecinn autorizada por 

el Instituto Nacional de Antropologia e Historia'' 

Pagina 603 

ÂNTON 10 DE SANTANDÊR 

{antes atribuído a Rodrigo de la PieJraJ 

Deàcendim iento, 1679-1680 

Óleo sobre tela 
820 x 620 cm 

Ca pi Ha de la SoledaJ, Catedral de Pnelila, México 
Fotografia: Arhirfi Cionzalez de Alba 

Conaculta-rSAJi-Siruifo-Mêx, 'ReproducciAn autorizada por 
el Instituto Nacional de Antropologia c Historia* 1 

Pagina 605 

José JPARtr/. 

San Alaja, 1653 
ÓW sobre leU 
385 x 304 cm 

CoL Masco Nacional de Arte, Ciudad de Méiioj, México 
Fotografia: Mi]»eo Nitidnnl de Arte. Conacillta-JNBA 

Pagina 60 6 

JosêJuArez Uiriluidlaj 
El martírio de sair Lo remo, bI f 
Óleo sobre tela 

505 x 329 etn 

Col. Miisco Nacional de Arte, Ciudad de Méxko, México 
Fotografia; Músen NacimiaJ de Ârte + Conaculla-IKHA 

Pagina 608 

Pedro Ramírez 

/oíuj'i.-jj;/( 1 í;/.t ConatpcióTt, ca, 1670 
Ô1 eo sobre tela 

Catedral de Goitarnala, Guatemala 
Fotografia: Rafael Donix 


Pagina óll 

PlíDRO &AMÍREZ 

La hhetactán da $an Pedro, ca* 1670 
Óleo sobre tela 

216 x 250 cm 

Col. Miueo Nacnuud dei Vímnnato, Tepntzatlán, México 
Fotografia: Rafael Üouií / Musuo Nacional dei Virreinato, 
Cónaentta-ÍNAH 

Conaeulta-INAll-Méx. 'ReprnJucción autorizada por cl íniiituia 
Nacional de Antropologia e Historia' 

Pagina 612 

Baltàsàe de Eciíàve Pio;a 
Ei triunfa dc la Içlesía, 1675 
Óleo sobre tela 
840 x 750 cm 

Capiíla Jcl Qcbavo, Catedral de Puebla, México 
Fotografia: Artnro Gonzdlcz Je Alba 

Conaculfca-lNAFi-Sinaffi-Méx ‘Rçproduqçiôu autorizada por 
el Instituto Nacional Je Antropologia e Hiato ria' 

Pagina- 614-615 

Baltàear de EchaVh Ricia 

La resurreccíãn de Ijfcara, ca. 1675 
Óleo sobre tela 

375 x 600 em 

L. atedraI Metropolitana, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

t onaculta-IXAII-Sinafo-Méx. 'Ruprodycciéin autorizada por 
cl Instituto Nacional de Antropologia e Historio' 

PAGINA 616 

ANTÔNIO RODÍÍCJIJBZ 
San Açustfn, Cct. 3 675 

Óleo sobre teU 

|87 x 136.5 cm 

Col. Mnieo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Cario? Alcãzar Suíis/ Museu Nacional de Arte. 

Conacu I ta -1NI3A 

Pagina 619 

JtlAN SáncheI Saíaieròn 

Ânuocidòõn asan foaqimi (dotal kj, segunda mi l.id cUd si gin XVTl 
0lco sobre tola 
206* 160™ 

Catedr.ll Metropolitana, Ciudad Jc México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conacidia-INAli-Smafo-Méx. "ReprodueciÓn auturíraJ* por 
rl Instituto Nacional dr Antropologia e I linLorin* 

Página 622 

Francisco Rízi 

líinmctilada Canccpciân, mediados dei tiglo XVH 
Original extraviado 

Reprografia 
Fotografia: Rafael Doniz 


Pagina 623 

Jiían CarreNo de Miranda (B altas ar db Ecilwe Reoja?) 
Inmacutada Ccncspdán, ca* 1663 
Óleo sobre tela 

Col. Museu Universitário, Benemérita Pmvcrsidad Autónoma 
de Puebla, México 
Fotografia: Rafael ÍJmii 

Pagina 624 

SeBàjTIÀN db Herrera Raeniíevc 
Retrato de Carlas U nifía , cu. 1 667 
Óleo «obre tela 

204 x 118.5 cm 

Cnl. Fundación limo Galdiano, Madrid, F?paõa 
Fotografia: Fundación Lázaro Galdtanu 

Página 627 

NicolAs Rqdrígueí Jiàkbz 

Retrato dei nino joaquin Manuel Femãndee 

dc Santa Cruz (JcUÍk}, 1695 

Óleo sobre tela 

I 60 x 108 cm 

Col. Museu Nacional Je Arte, Ciudad Je México, México 
Fotografia: Cario? Alcázar ShíIíb/ MuSeO Nacional de Àrle, 
CanaculU-tNRA 

PAGINA 628 

JOSÊ AnTOLINLZ (atribui Jo) 

Et Dtvino Preso* ca. 1 670 
Óleo snbre teU 

210 x I 60 cm 

Capilta de San Pedro, L atedraI de Puebla, México 
Fotografia: FcTgio Javier Cionzélez 

Conaciilti-INAl 1-Siiufd. 'Reproüuccíón autorizada por 
el Instituto Nacmn.ií de Antropologia e Histona' 

Páginas 630-631 

Cristóbal DE VhjJUjFANDO 
La 7 ratis/iifiiTttotón (oetalle)i 1683 

Óleo sobfe tela 

865 x 550 cm 

Capilla dcl Sífior Jp la Columna, Catedral de Puebla, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Cdraeul la- IMA|I-Sinafn-Méi, *RepmduceiiVn autorizada por 
el En^titoto Nacional Je Antropologia e Historia' 

Pagina 632 

CklSTÚÜÂL DE VlLLALPANDO 
ínwacidtidii Üoneepeióitf $fí 
Óleo sobre tela 

205 x í 24 Cm 

Santuario Dioceaano Ji 1 la Vir^un de t iuadalupe. Zacatecaa. 

México 

Fotografia: Rafael Doniz 

Conaeulta-fNAJI-Siuafu-Méi. * Riiprod uee iá n auturizada por 
el Instituto Nacional de Antropologia e Histím*’ 
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Pagina 633 

Cristóbal de Vtlulpandq 

Los desposarias místicos Je senta Rosa, s/f 
Óleo sobre tabla 

195 x 132 em 

Capilla de San Felipe de |*éíps, Catedral Metropolitano, 

GudaJ Je Méxicct) Mciko 
Fotografia: Raiai'] Domx 

CmtaeuIla-tNAH-Sinafo-MéJí. "ReprnJucción autorizada por 
e] inrlituli) Xjcínnl Je Antrupoli^la e I liitorin' 

Pagina 636 

CristObal de Villalpando 
Ghrifkaàôfí Ja kt Virgen, 1638-1689 

Óleo sobre tela sobre muro 

1050 x 1250 cm 

Cúpula 

Copilla de los Reyeg, Catidral de PurLIa, México 
Fotografia; Rafael Dcrtíz 

Co«aculta-lNAH-Sinjiip-Méx. 'íkrproducóón autorizada por 

tfl Instituto Nacional de Antropologia e Historia’’ 

Pagina 636 
Francisco Km 

jLj Coroirjcroíi as la 1678 

Óleo sobre leia 

Cúpula 

Capilla dei Milaflru, Monas teria Jt Ida Dcícdlm Rédicg, 

MaJrid, Lsjjana 

Fotografia: Menailcrio de l*s DescaLas Realce ç Patrimônio 
Nacional de Fspana 

Pagina 638 

Jt AN PodkIcdez Ji arez 

Âscemiân de Crista, 1720 

Óleo sobre tel ,1 su btc labia 
185 X 153 em 

Templo cie Sm Felipe Ncri ( La PrHifirfiaj CimLiJ de México 

Potofjniíaj Rafael Dotlix 

Conaculta-INAH-Sinsfü-Méx, "Reproducckm autorizada por 
et Institui o Nacional de Antropologia c Historia* 

Pagina 639 

JuA n Roí itiíqt m\vA rez 

Auiorrol rata, lo. I 71 9 
Óleo nobtre ida 
66 * 54 cm 

CnL MmfO Nacional Je Arte, 1 iiid.iJ Je Mé^ku, Méíko 
Fotografia; Cario» Alcã/ar ScJsWMwwmj NoeUrad Je Arte, 
ConaCiiUa-tNBA 

Página 640 

Padre Manuel eu Jesuíta 
Pitrfsima Concapriòn , ca , I 725 
Oleo sobre tela 
80 X 58 cm 

Ced, Musea Nacional de A rltc. ChidaJ dr Mcxici}, México 
Fotografia- Carlos Aleitar tols»/ Minei» Nacional Je Arle, 

Co racnlta-IN KA 


Página 645 

Bernardo Bmi 

Coronación Je la Vrrperi (detolle), (inales dei siglu XVÍ 
Óleo sobre tel a 

200 x 350 cm apfox. 

Iglesia de San Pedro, Lima, Pctij 
R itografíiií Sebantián Crespo 

Pagina 646 

Mateo Pêrez m Ae.es io 
Vtrgeit Je Belêt i, ca. 1604 

Óten sobro cobre 

48.3 x 39.2 em 

Cal. Leaiior Velarde Ürtte de Zevallos, Lima, Ferti 
Fotografia: Daniel GiiWittoni 

PAGINA 649 

MaTBO FERE?! DE ÀUES3CS 

Retraía Js ínâs St unas Jtí Rivêta, 1 595 

Óleo «obre tela 

Monaílerio Je la Concepcíún, Uma, Peru 
Foi ogra fia: Daniel Giannorti 

Pagina 651 

Bernari>o Brm 

Virgan can cl Nino» ca* 1 59 3- 1595 

Óleo sobre leia 

46,7 * 37.8 cm 

Col. Muüeo Pedro Je Osnaa, Lima, Pertl 
Fotografia; Daniel Criannom 

Página 652 

Angeuno Medoro 
{rjnuuulaJo Concepción» 1618 
Óleo sobre teta 

CunvmD Je Sin Aguskin, Lima, Peru 
Fotografia: 5eliastiãn Cmp 

Pagina 653 

Leonardo Jaramillo 

La Porciúncufa, ca. 1635-1640 

Fresco 

Claiuho mayor, Convento Je San Francisco, Lima, Peru 
Fotografia: Daniel üãaimoni 

PAGINA 655 

GRHOORIO 0 AMARIÍA 

l Vspprj Je ia cruz t ca. 1607-1612 

Óleo sobre t,-la 

Convento Praiickcano Je la Recnlcta, CuiC», Pont 

Fotografia; Daniel Ciannom 

Pagina 657 

L azaro Pakdo de Lagos 

Los mártires franciscanos en aí japán (d et aliei, 1630 

Óleo sobre leia 

300 x 500 cm 

Convento Fraucim:ane Je la Recairia, Cuico. Peni 
Ivlaiímíiíl; Daniel Üi&nnom 


Página 658 

Pintor ume.no 

Retraio í/c Jbn Diego Je Vergam tj Aguiar (Jetallej, ca, 1646 
Óleo sobre tela 
] 66 * 123 cm 

Ccd. Muiuro Je Arte Je L UrlvefiátUd Nacional Mayw 
Je San Mflícoi, Lima, Perii 
Fnlografifli Daniel Giannimi 

Pagina 661 

Francisco Serrano 
/ Li ida íí Egipto, ca. 1663-16Ó4 

ÓLu sobre tela 
Parroq>iia Je Tinto* Peru 
Fotografia; Datlíc] GlUtUOBI 

Pagina 662 

Ju AN Hspinçsa dé loe Montesob 
ExtasR Je santa Catafina, ca. ! 669 
Óleo sobre tela 

Col. Museu Je Santa Cataiina, Cilziti, Pcrú 
Fotografia; Daniut Giannmú 

Pagina 664 

Francisco de Escobak 

Pra/ecta Je la veniJa Je sjíí Francisco Je /Ws 

u su rvtrató úníicipaJo t 1671 

Óleo sobre te] a 

150 x 240 cm aprox* 

Trocara Ordi-n Francitcarta Seglar, Convento de San Francisco, 
Lima, Pcní 

Fotografia: D ante! GiiiniJíiui 

PAGINA 667 

Gírcuuo de Francisco de Escobar 
Sonfo CíTsifJat, ca- 1660-1670 
Óleo sobre tela 

184 x 106 cm 

Casa de Fjercicios Je Ea Tercera Crden Francíscana. Lima, Perú 
Fotografia: Da mel Cionnoni 

Pagina 668 

Anónimo cuzque&c 

Santa Catafina Je Àhjandria, ca. I 680- 1700 

Óleo sobre tela 

Col, MtiJaode Arte Religioso, Qaxca, Peni 
Fi^iigrafia: Daniel Giannonl 

Pagina 671 

Pintor umeNo 

InmactifaJa Çanceptción (detalle), 
ultimo cuarto dei siglo XVtl 
Óleo sobre tL-U 

208=, Itócra 

Casa de Ljercicio« Je la lercers Orden Franciícana, Lima, Perú 
Fotografia; Daniel Gramioni 
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Páginas 672-673 
Pintor umeNo 

Vista de Jj Ptaza Mayor de Limo, L 680 

Óleo sobre tola 

Col. Particular 

Fut^raíia; Danu'1 Giinnom 

Pagina 675 

Pintor cizçgeSo 

Et camujiJor Pérez de Gtezmán. Serie dei Corpus Chmii, 
ca, 1675-1630 

Óleo sobre tela 

225 x 20 S cm 

Col. Museu de Arte Religioso, Custeo, Peni 
Fotografia: Daniel üiannoni 

Páginas 676-677 

Basiuo m Santa Cri 7. Piámacauao (atríWdo) 

Las milagres de San tgnacia de Loyola, ca. 1675 - 1685 
Óleo sobre tela 

Igleria de la Cumpififa* Cuzco, Pent 
Fotografia! SirLílián Cteífki 

Página 678 

Pintor cuzquêNo 

Imnactdada C&noapcíón, último cu ar to dei «glo XVU 
Ctínventü RíHíÍhcííkI dií la Rpfülcla, ClifcCíS, Pcní 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Pagina^ 680-681 
DiEOo £<ispe Trro 
Regrssa de ta Indda a Egipto, 1680 
Ó1 eo -obre Leia 

C<']„ Muteu NiieifJTiaJ de Arqueologia, Antropologia, e Hiaíuri* 
Jvl Peni, Lima, Peni 
Fotografia: [Vti!i'I Giantiorii 

Página 682 

Basiuo de Santa Cruz Pumàgallao 
Apariaôn de la Vrrgvn a $an Felipe Neri (deUlle], 

cu, 1691-1693 

Óleo sobre tela 

300 x 250 cm 

Catedral de Cinco, Peni 
Fotografia: Scfiastián Crespe 

Pagin as 684-685 

Francisco CiuitUANim? 

Vtrgm de Monisertai, ] 693 

Óleo sobre tela 

250 X 350 cm 
IJeíJrt de Chiiickcmj, Perú 
Fotografia: Daniel Giamiotii 


Pagina 686 

Basiuo de Santa Cruz Pumacállao 

PiiycH de Behn con cl ohispo Manuel de Mollinedo u Angula 

canto denanie, ca. 1693-1698 

Óleo sohre tela 
Catedral de Cuzço, Peru 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 687 

JUAN Zapaca Inga 

Bnticrro de san Francisco de Asfe (dota lie), I 684 
Óleo áolire tela 

205 x 3S1 cm 

Convento de San Franciscaj Santiago. Chile 
Fotografia: Álvaro Pueute» / Estúdio 186 

Pagina 688 

Pintor cüZqubNq 

Bodas dei capitán Martin Garcia de Layola con la tiusta 
Beatriz, ca, 1725 
Óleo sopre tela 
151 x 240 cm 

Reaterio de NWülra Sertura de Copacabana, Lima, Peru 
Fotografia: Daniel üiannoui 

Pagina 689 

Pintor cuzqueNo 

5un José con ei Niüo, ca. 1700-1730 

Óleo 3ohte tela 

Ó4.3 x 54.5 cm 

Col* BBVA Banco- Continental, Muven de Arte Precolomlmo, 
Cutco, Peni 

Fotografia: Daniel Giannoni 

Pagina 600 
Pintor umrno 

Virgén de la feche, ca, 1680 
Óleo si>hre tela 
98 x 76 cm 

Munasiterio de Santa Rosa de las Monjas, Lima, Pent 
Fotografia: Daniel Cianitoni 

Página 694 
Rolán Move 

pe traí o de dai i Sehastiân de Portugal, £<X. 1572-1 574 
Óleo sobre tela 
100x 85 cm 

CoL MuSUtl Nacional de Arte Antiga, Lisboa, Portugal 
Fotografia: José Pessoal Museu Nacional de Arte Antiga. 

Divisáo de Documentando Futugráfiva. Instituto Português 
de Miij( k ui, Ministério de Cultura de Portugal 

Página 697 

Diogo de Costrbiras 
llt Ca/uma, ca, í 545-1 550 

Óleo sobre tahL 

Igbsua de Süt> QniltUte, Sobral de Mnftlc .Víraçu, Portugal 
Fotografia: Mar bei Redândo 


Pagina 698 
Gaspar Di aí 

Apariçión dei ângcl a san Rogue (detalle), ca. 1 584 
Oleo «obre tabla 

Ig leria de Sâr> Koqlie, Líãhoa, Portugal 
Col, Museu dç São Roqne r l.isboa, Portugal 
Fotografia: Museu de Sào Rotftie, Bivifio de Documentação 
Fotográfica, Instituto PtJrtilguê* de MlUcua, 

Ministério de Cultura de Portuga] 

Pagina 699 

Antônio Cameelo 

AdüTuctâà de los pastores, ca. 1570 
Óleo âobre tahla 

Convento de Santo Antormi, Torres Novas, Portugal 
Fotografia: Marlíel Redondo 

Pagina 70} 

Francisco Veneoas 

Alegoria Jc la InmaculaJa Concapciân, 

último tercio dei siglo XVI 

Óleo sobre tübla 

Rclablo mayor, ubU cen6.il 

lgle«iii Je Nhííi Senhor* da Liiü de CarniJe, l.i‘ku, Portugal 
Fotografia: Vitor EJrtJitío/Dívíàio de Documentação Fotògráfitia, 
InslUulo Português de Mustnu, Ministério de Cultura de Portugal 

Pagina 702 

FernAo Gomes 

A uuncfiiLióri, ca. 1590-1 600 
Óíco sobre labia 

Moiuutexio de loe Jeronimoí de Santa Maria de Belém, 

LísIhia, Prtiigal 

Fotografia: Manuel )aic da Palma/pTAK !n&tjtnto Português 

do Prtnmdnío Arifulbeclúnlco 

Paginas 704-705 
Andre Rhnoso 

Stju Francisco /avier resudtaudo a sm jõ\nen, ca. 1 619 
Óleo sobre tela 

104 x 164 cm 

SacHBtta, Igiesta de São Roque. Lubna, Portugal 

Col. Miuw?u de Sítct Roque, Liàboa, Portugal 

Fotografia: Mu*eu de Sâo Roque, Divisão de Doemneiitaçá.E> 

Foto grafita, EnétUuto Português de Museus, 

Ministério Je Cultura de Portuga! 

Pagina 706 

André Reinoso 

Soo rodo Familia {Descanso eu lo fuga hacia Lgipto), 

ca. 1635-1640 

Óleo snbre Leia 

157 x 112 cm 

CoL Mureu de Aveiro, Portugal 

Fotografia: |o*c Pe«oa/Mit*BU de ÂveJro ( DivisAo de Di>cunienlAção 
FotiigrafiLa. EnaLitutõ Porlugué* de Mutfeu?, 

Miuiãtérin de l ultura de Portugal 
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PAqlna 708 

jcSÈ DÊ ÀVSLAR RebIELO 

Don juan IV, mu (U Poriuaal, I 64 3 

Ôt co uúkre tela 

252 x 160 cm 

CpL Ralaeio Ducal d* Vil* Viçiwa, Cae*i de Bragança, Vila Víçom. 
Portugal 

Fotografia: Fimdaçao Ja Casa Jc ftrdgdtlçd 

PAgika 709 

JosE de Avelar Rerelô 

Doa Afonso VI, infanta, ca. 1653 

Óleo eotfc tela 

114* 159 cm 

Cot. Muwu Jc Évora, Portugal 

l-Ltiotíraí idu J«é Rwaoa/ Muami ilt Évora, Divtaic d* DociunentfljçlD 
|'nloií rd fiçj, Instituto Português de Maíous, 

MinUtérin de Cultura de Portugal 

PÀtilKA 711 SUPERIOR 

Baltazar Gomil? Figueira 

Asundâu u corcmadón de la Vir^m, ca. 1635 
Óleo sobre tela 

]gleHÍa de Nu?» StrnluiTa da Ajuda, Pínkka, Piirttigâl 
Fotografia: Mar lei Redondo 

PAGINA 711 INFERIOR 

Baltazar Gomes Figusira 
El rcjjr Díwíd, ca. 1635 
Ô\co sobre tela 

Igicfia de Noms Senhora da Ajuda, Peniche, Portugal 
Fotografia: MmLd Redondo 

PtôlNA 712 

àntOMO àndkê 

Fmy Gíl Jc Santarém, ca, 1619-1625 
Óleo ki bre uhki 

66 x 32 cm 

Cot- Muhd de Aveiro, Portugal 

Fotografia; José Pefcaàfl / Museu de Aveiro, Divkld de DiKunienlavSo 
Fotográfica, Insütuto Português de Museus, 

Ministério de Cultura de Portugal 

Pauínà 713 

ÂNTòNip ÀNlJKf: 

San Gonealo Jc A marünie, cti. 1619- 1625 
Oleo tfoljre U-la 
84 x 92 cm 

Gd Muwu de Aveiro, Portuga! 

Fotografia: Jo*ê IWu•' Museu de Aveiro, Pivúíóllr Elocimisrntav^o 
Fotográfica, Instituto Fortugiiíj de Museus, 

Ministério de Cultura de Portugal 

Pagina 714 

Marcos i>a Cri st 

Incredulidad de santo Tomás, mediados d«d sigíoXVtl 
Óleo eohre tela 

Igfctia de La Mj Jtl' de Dem, Lisboa, Portugal 
Fotografia: l.ul# de Moura Sukrol 


Página 715 

Marcos da Cruz 

ti papa Nicofás- V descubncndo dcctdâter 
de sem Francisco, ca, 1674 
vMv» »obw lula 
310 * 191 cm 

1 giesta parroquia! de Nossa Senhora dos Mütccí, Liskoâ, Portuga t 
(Àtitigua Convento Franciíeauo de Jesúf} 

Fotografia: linse Presua/ Ign-ia paroquial de Nuaea Senhora 
das Mercês, Divisão de Doeu mcn t a ç á o Fotográfica, 

J nr titulo do# Mumuí e da Conservação 

Página 717 

Josefa dl Óbidos 
Benadiçtw, 1674 
Óleo sobre lelã 
98.8 x 87 cm 

CoL Museu de Évora, Portugal 

Fotografia: |o#é Papjoa/Museu de Évunv, DiviiSo dc Documentação 
Fotográfica, In* titulo PorttlgUÉi Jc Mltmüí, 

Ministério de Cultura de Portugal 

PAGINAS 718-71 9 

Bento Coiiüio da Silveira 

Fstigturflizacróft de sem Francisco , (inales dei ei-glo X VII 
Oleo sohre tela 
190 x 370 cm 

Iglejia de la Madre de DcUff, Ijskna. Portugal 
(AnLigtm Convento de las Claris»»] 

Fotografia: |í*sé Pe«oa Igreja Jc la Madrv de Deus, 

DivLsão de Documentação Fotográfico, Instituto Português 
de Museus Ministério de Cultura de Portugal 

PAGINA 720 

Bent o Coelho da Silveira 

A nu tis de L Casíldad, ca. 1695 

Panei central dei lecko 

Capill.l jel Anlíguo PaLaeio Hpiscopld Je V nstclo Branco 
Co!. Museu Francisco Tavares Froença Júnior 
Castelu Branco, Portugal 

Fotografia: losê Pessoa/Museti Francisco lavares Procnrt lúnior. 
Divisão de Docurueutavâo Fotográfica, Instituto Português 
de Mumus, Miuisteno çíe Cultura de Portugal 

PAGINA 722 

BenTO Coelho da Silveira 

Dhcursv dei pan de rido (dcUlleJ, J 693-1702 

óleo Si! kre Leia 

Iglesia de Nossa SenliorA Ja LucarnaÇão, Lislnu. I^rtitgal 
Folografi a: MarLvl Redoadn 1 

PAgína 723 

Tccko, 1693-1702 

Vapilla uiilVhír, Igl l's ia de Nossa ^enkora da Hucarnaçâo, l.iiliua, 
Portugal 

Fok>grafi»: Morltel RvJoudo 


Pagina 724 

Bento Coelho da Silveira 

histituctân Je ta Eucaristia, ca. I 690 

Óleo sokrc tela 

Rctíiklo mayor, takL cenlrdl 

IgLvsia paiToquial Jc5antL> Agi^tinko de Marvila, Ljakaa, Portuga! 
(Àntiguo Convento de 5. 5alvddor) 

Fotografia: Markel Redotido 

Paginas 726-727 

Ketaklo m eyor, ca. 1690 
Ma dera dnrada 

Eglcsia ftarroqukàl de Santo Agoítinlio de Marvila. Ltskoi* Purlugal 
(ÂntigUO Convento de S- Salvador) 

FotL-vgrafid: Mdrtel Redondo 

PAGINA 728 

ÂNDR0 Gonçalves 

Triunfe de la Fe tsehre !os sctiltdos, ca. 1 750-1760 
Óleo «pjtét leia 

Igle-ia liei Socotro, FuucLdl, Portugal 
Fotografia: Muieu ifv Arte Sacra do Funckal 

Pagina 729 

António m Oliveira Bernardes 

Desposarias de la \ ir^c}t, ca, 1 700 
Óleo snkre tuia 

103.5 x 131.5 cm 

Cul. MuseU de Arriiica, Portugal 
Fotngraíra: Mario I Redundo 

PAgwas 730-731 

Sacristia 

Catedral HdSllic.1 de 5a Dadur, Rra»ít 
(AntigULí Colégio de la CompaüLi Jy | Pí uaj 
Fotografia: lukurdu SinuV> 

PÀGFNA5 732-733 

Domingos Rodrigues fatribuidol 

Serie de In? Ejercícios espirituales, ca. 1665-1670 

Óleos sokrc iakU 

Capilla maytrr, Catedral Basílica de Saleador, Br.iêil 
(ÀnilgUk» Colégio de UCnmpania de f ps tis) 

FitL- grafia: Eduardo Simõe-j 

PAgina 733 

Pintor brasileXo 

Máriirvs jesuítas (detallek i/f 

Tecko 

Saeristío, Catedral Basílica dc Salvador, ííra.-il 
[AntiguiJ Cnlegiu de la Gmtpáfiia de |ri$iu| 

Fotografia: Eduardo Símúet 

Página 734 

Io Ao Nunes Tinoco (atrítuidn) 

Altar de Cristo en la cruz (detallc), ca. 1 683- I 694 

Sacristia, Catedral Ha^llíea de Salvador, Botfil 
(Ànliguo Cologio de fa Gmv(iaína de jetuir) 

Foluifrafia,: Eduardo SimAe» 
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PAoixa 756 

PfNTOR BRASIIENO 

Mártires jesuítas { dvtaiíe), ca. 1683- L 694 
Casetoiiçp era ei extremo porte dei teçko, 
arriba did d Ur de! CaJvario 
Sacristia, Catedral Basílica de Salvador, BrdsíE 
(Antigun Cdefiití de La Caft)fUÃÍâ dl- feíÚlO 
Fotografia: Eduardo Simões 

Pagina 737 

Antônio Simões Ribeiro 

ÀLvfprfaç de Ia In maculada Concçpción, ca. 173Ò-1738 
Tecko Je la «ave de! templo* fecho arLesoitaJu 
I giesta dei eanVento de Sto Francisco, Salvador, Brasil 
Fotografia: Eduardo Simõe? 

Pagina 738 

Antônio Simões Ribeiro 

Alegaria de Ia Sabidbrfa, ca. 1735-1736 

Tecbo 

Biblioteca* Catedral Baeíl ica i!l- Salvador, Bneil 
(Àntiguu Colégio de la Compaüia de Jesnuil 
Fotografia: Eduardo SimsVer 

PAGINA 739 

Antonio Simões Riueieo 

Judit can L cabeia de Hoíc/cmes, ca. 1 736- L 738 

Caíctón Jel fecho de L nave dei templo 

IglnU dei convento de Slo Francisco, Salvador, Braeil 

Fotografia: Eduardo SimAes 

PAGINA 741 

Antônio de Oliveira Bhrn ardes 

Serie de omblemat m arianos un la capilla 

de la In maculada, ca. 1 7] 5 

Re vesti mi cn to cerâmico 
RcVveda, paredes y tímpanos 

IgL-sia parríHpuat de Niksa Senhora das Mercês. Lisboa. Portugal 
(Antiguo Convento Praitciicaoo de Jestís) 

Fotografia: Luís de Moura Sobral 


pagina 742 

Jc*e Joaquim da Rocha 

Alegoria dei Império í htivarsal M Ia In maculada Concepciàrt, 
última tereis dei sigL XVm 
Teeho dc la nave Jel templo 

Iglcsia de Nossa ScnkoTfl da Conceição da Praia, Salvador, Ikasil 
Fotografia: Eduardo Simões 

Bibuogeapía 

Paginas XVtll-XIX 

Cristòbal de Villalêandc 

Desposarias de Ia Virgen (detalle), ca. I 700- I 71 4 

Óleo sobre tela 

1 65 x 207 cm 

Col. Miueo de la Catedral de faèn, Espana 
Fotografia: Temi» Antclo Sáncbex 

Lista de ilustraciones 
Pagina XLÍ 

Tàller de Pedro Pablo Rubens 

Lã sabida dei Calvário (detalle), sigilo XVII 
Óleo sobre tela 

320 * 211 cm 

Tercera Orden Frabciscans Seglar, 

Convento de San Francisco, Lima, Per ti 
Fotografia: Sebaetiãn Crespo 

Créd rros 
Página XLJV 

Taller de Pedro Paulo Rubens 
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Estos volúmenes de ensayos fueron concebidos por Ia fallecida Juana Gutiérrez Haces, renombrada especialista 
en el campo de la pintura virreinal de América Latina y durante mucho tiempo investigadora dei Instituto 
de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autónoma de México. La maestra Juana Gutiérrez 
iue la asesora de los programas de arte de Fomento Cultural Banamex, en la Ciudad de México, por vários 
anos, y la iniciadora de uno de sus proyectos más ambiciosos sobre el estúdio, de lo que a veces (aunque 
incorrectamente), es denominada pintura colonial de América Latina. Bajo la rubrica de Pintura de los Rei¬ 
nos. identidades compartidas. Territórios dei mundo hispânico, siglos XVI-XVIIl\sL maestra Gutiérrez movilizó un 
enorme conjunto de recursos bumanos y financieros con el fin de re-pensar la "identidad compartida” de la 
temprana pintura moderna en los reinos europeos y americanos de la monarquia espanola durante el pe¬ 
ríodo en el que fueron gobernados por la dinastia de los Habsburgo. De manera inberente a su propuesta bubo 
dos objetivos fundamentales. El primero de ellos era ofrecer una visión comparativa de la pintura en las 
distintas regiones de la América espanola entre 1550 y 1725 aproximadamente. Como bien saben los estu¬ 
diosos de este periodo, la historiografia dei arte latino americano, así como la dei europeo, ba sido general¬ 
mente escrita desde los parâmetros nacionalistas. Este enfoque anacrónico enfatiza inevitablemente las 
diferencias entre las regiones, a costa dei reconocimiento de las similitudes subyacentes. El segundo obje¬ 
tivo complementario consistia en analizar las relaciones existentes entre las imágenes visuales y, particular¬ 
mente, la pintura en los domínios de los Habsburgo en Europa y América. 

Existen vários modelos para abordar el estúdio de la pintura latino americana y sus nombres son elocuen- 
tes: metròpolis-colonia, centro-periferia, influencia-recepción. Cada uno de estos términos implica una relación 
dependiente y desigual entre los centros de producción artística europeos y americanos. La maeBtra Gutiérrez de- 
seaba reconsiderar esta cuestión fundamental desde sus cimientos, con el fin de construir un nuevo modelo para 
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el entendimiento de la pintura de América Latina f gi- 
tuándola dentro dei amplio panorama de los inicios dei 
mundo moderno. 

La primera etapa dei proyecto consistió en una 
serie de coloquios internacional es que convocaron a es¬ 
pecialistas en pintura espanola y virreinal de Europa y 
América. Éstos ee llevaron a cato anua lmente, de 2000 
a 2003, en Lima, la Ciudad de México, Quito y varias 
ciudades espanolas. Juana Gutiérrez presentó sus ideas 
prel imínares en un estimulante artículo titulado "^La 
pintura novotispana como una koinê pictórica ameri¬ 
cana? Avances de una investigación en cíernes”, que íue 
pullicado en los AnaJes de! Instituto de Investigaciones 
Estéticas en 2002. 

Paralelos a esta investigación, a la cual regresaré 
más adelante, existen tres proyectos más, cuya intención 
es profundizar en el tema de maneras distintas. Uno de 
ellos ee una profusa colección de documentos origina- 
les relacionados con la tietoria de la pintura virreinal en 
América Latina. El segundo es una antologia de textos 
e investigaciones académicas. Àmlog ge encuentran en 
la fase final de su edición. El último proyecto es una 
magna expogición titulada Pintura de !os Reinos, identi¬ 
dades compartidas que dará vida a la riqueza, variedad y 
prácticas de la producción pictórica latinoamericana 
durante el periodo virreinal, con la intención de formu¬ 
lar nuevos enfoques para abordar su estúdio. 

Tal como Juana Gutiérrez concitió la puhlica- 
ción de estos volúmenes fue como el “libro catálogo" de 
la exposición arriba mencionada. Por diversas razones, 
sobre todo relacionadas con los tiempos de organiza- 
ción de la muestra, este plan lia tenido que ser modifi¬ 
cado y la relación entre ambos proyectos reformulada 
de una manera menos estructurada. El laborioso pro- 
ceso de investigación y producción editorial que con- 
lleva un libro de esta índole no pudo ser completado por 
la maestra Gutiérrez antes de su muerte acaecida en 


2007. Con la exposición a algunos anos de distancia, 
se decidió publicarlo como una suerte de prólogo exten- 
dido. Gracias a la iniciativa de la licenciada Cândida 
Fernández de Calderón, directora de Fomento Cultu¬ 
ral Banamex, se formo un comité científico para dar 
los toques finales al libro , así como refinar la organiza- 
ción y selección de obras que conformarán la exposi¬ 
ción. Sus miembros son: Rogelio Ruiz Gomar, Ligia 
Fernández, Oscar Flores, Luis Eduardo Wuffarden, 
Paula Revenga y quien suscribe, como co ordinador ge¬ 
neral dei grupo y director científico dei proyecto. 

En la decisión de separar esta publicación de su 
relación cercana a la exposición bubo un factor que fue 
fundamental. Gracias a la cuidadosa selección que la 
maestra Gutiérrez bizo de autores y temas, este libro se 
ba convertido, en mi opinión, en una original e intelec¬ 
tualmente provocadora colección de estúdios sobre pin¬ 
tura virreinal latinoamericana. La mejor manera de explicar 
la premisa básica seria describiéndola brevemente como 
uno de los mayores avances que ba babido en la bístoria 
dei arte y que abora se revela ante nuestros ojos. Para 
ponerlo en términos irónicos, los bistoriadores dei arte 
están descuhriendo el mundo. Como mencioné anterior¬ 
mente, la tendencia nacionalista, con frecuencia, ba os- 
curecido las experienciaá compartidas en aquellas vastas 
áreas geográficas que estuvieron bistóricamente vincu¬ 
ladas por un gran número de factores políticos, econó¬ 
micos, religiosos y artísticos. Un modelo dinâmico de 
intercâmbio constante entre seres bumanos y produc- 
tos está empezando a suplir los modelos monográficos y 
teleológicos de la evolución artística, que durante tanto 
tiempo dominaron. Modelo dinâmico que fue comple¬ 
tamente ignorado por aquellos enfoques teóricos claus- 
trofób icos que prevalecieron durante las décadas de los 
ocbenta y noventa en el campo de la bistoxia dei arte. 

El área cultural de la monarquia espanola ejem- 
plifica esta aproximación a la bistoria dei arte y las 



imágenes. Como John H. Elliott comenta en eu ensayo, 
la monarquia fue una entidad compleja que ahora es 
denominada “monarquia compuesta” o, si se prefiere, una 
colección de territórios reunidos por los gohernantes 
de Castilla y Aragón a través de una dinastia confor¬ 
mada por alianzas matrimoniales y conquistas. À peear 
dei carácter heterogéneo de la monarquia, la unidad se 
mantuvo dehido a las poderosas fuerzas políticas y reli¬ 
giosas. Esta unión subyacente ahrió el camino, de ma- 
nera natural, hacia una cultura visual compartida. Sin 
emhargo, el término “compartido” no signihca, de nin- 
guna manera, uniforme. El tema de este lihro son, pre- 
cisamente, estas fluidas relaciones artísticas entre los 
distintos territórios de la Corona espanola. 

Hasta ahora, no hay un modelo teórico deter¬ 
minado para comprender este dinâmico procesoí Sin 
emhargo, en la segunda sección de esta puhlicación 
titulada “Hacia nuevos enfoques”, Thomas DaCosta 
Kauímann plantea de nuevo el concepto de geografia 
dei arte, hasado en la identificación de lo que él llama 
“campos xjulturales”, o territórios extensos con premisas 
culturales compartidas, que aharcan los muchos Esta¬ 
dos modernos creados en los siglos XIX y XX. Otro en¬ 
foque es el propuesto por Juana Gutiérrez Haces en su 
provocador artículo de 2002/ en el cual se apropia de 
ciertos conceptos dei campo de la lingüística, en parti¬ 
cular de aquellos empleados en el estúdio de la evolu- 
ción dei idioma espanol hahlado en América. Este texto 
fue un primer intento por adaptar Iob métodos dei aná- 
lisis linguístico al arte de la pintura y, de acuerdo con 
sus discípulos y colegas, lo seguia modificando incluso 
cuando su salud empezó a decaer. Sus últimas ideas 
fueron incorporadas en el ensayo realizado por Lígia 
Fernández y Oscar Flores, sue lealee colaboradores en 
este proyecto. 

La siguiente sección, “Los reinos y la pintura”, 
ofrece una visión panorâmica de los lenguajes visuales 


“hahlad os” en los principales territórios de la monar¬ 
quia: Flandes (Países Bajos dei sur), Espana, Portugal 
(parte de la Corona espanola de 1580 a 1Ó40), cier- 
tas regiones de Italia (en especial el reino de Nápoles) 
y los virreinatos en América, especíhcamente, Nueva 
Espana y Perú. Por razones ajenas a los editores, la sec¬ 
ción sobre Flandes no pudo ser incluida. Después de 
leer los ensayos sobre la pintura de la Península Ibéri¬ 
ca, queda claro que la producción artística en la región 
se vio constantemente refrescada por las ideas y los 
ejemplos importados de Flandes, Italia y, en menor me¬ 
dida, Europa central, creando así una vital heteroge- 
neidad de expresiones. El proceso es muy similar a lo 
que sucedió en América. 

En la cuarta sección “Transmisión y transíorma- 
ción de modelos en el mundo hispânico” se analiza pre¬ 
cisamente dicbo proceso americano, el cual nos lleva a 
la esencia dei tema: el movimiento de hombres y de obras 
de arte en las rutas de comercio que unían a la monar¬ 
quia. Dos de los ensayos abordan el uso de los grabados 
como modelos de composición, y demuestran con cla- 
ridad que los artistas en América no fueron menos dies- 
tros al reinterpretarlos, que sus contrapartes de Europa 
Occidental y central. El complejo papel de los artistas 
emigrantes de Europa, así como la gradual disminu- 
ción de su influencia en América, es otro de los temas 
examinados. Al paso de las décadas, los artistas de Nue¬ 
va Espana y de Perú, transíormaron sus modelos de 
ultramar en elocuentes expresiones de culturas, costum- 
bres y tradiciones locales. X finalmente, están los produc- 
tos únicos y originales nacidos a partir dei contacto entre 
la población indígena y los conquistadores euxopeos. 

Una fuerza poderosa dentro de esta cultura vi¬ 
sual compartida fue la Iglesia católica. Los espanoles 
siempre justificaron la conquista de los territórios ame¬ 
ricanos en términos de una misión religiosa y con los 
“Àrtícul os de fe” Algunos de Iob ensayos aqui reunidos 
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están dedicados a dos de las más importantes devocio- 
nes para la Corona espanola: el culto de la Eucaristia y 
el de la Virgen Maria, con especial énfasis en la doctrina 
de la Inmaculada Concepción. Estos son complemen¬ 
tados con un nuevo estúdio sobre el uso y el significado 
dei dorado en la pintura hispânica. 

La secciòn final está dedicada al género dei re¬ 
trato en los virreinatos americanos que, de alguna ma¬ 
neia, ha sido poco atendido en el campo de la historia 
dei arte. Aqui presenciamos de nuevo la transformación 
de los modelos europeos, especialmente los flamencos 
e italianos, filtrados a través de las miradas de los retra¬ 
tistas espafíoles. Hasta el siglo XVIII, la mayor parte de 
los retratos en América Latina fueron comisionados 
con fines formales u oÊciales. À pesar de la evidente 
homogeneidad de los formatos compositivos, las dife¬ 
rencias emergen una vez que las imágenes son sujetas a 
un análisis desde perspectivas Bociológicas y políticas. 


Un número cada vez mayor de historiadores dei 
arte en Europa y América es atraído hacia el estúdio 
dei campo de Ia pintura virreinal que se encuentra en 
rápida expansión. Juana Gutiérrez Haces fue una pen¬ 
sadora incansahle y creativa, deseosa de enfrentar el 
enorme reto de enmarcar la producción artística de los 
pintores en la América espanola dentro dei contexto 
europeo, sin perder de vista las profundas transíorma- 
ciones que ocurrían una vez que las ohras arrihahan a 
las costas de América. En muchos sentidos, como ella 
ohservó, este proceso de transformación reprodujo el 
fenómeno que ocurrió en Europa Occidental y central. 
Sin emhargo, en otro sentido, algo nuevo y distinto sur- 
gió en América. La maestra Juana Gutiérrez sintetizo 
la problemática hasta su esencia al darle título a esta 
puhlicación y a la futura exposición: Pintura de los Rei¬ 
nos. identidades compartidas. Territórios dei mundo hispâ¬ 
nico, siglos XM-XVlíL 









IV. transmisión y 

TRANSFORMACIÓN EN EL MUNDO 
HISPÂNICO 


/í/cua/u/ra 7^ujsâ-~A ítfréa. Pc/i/uks-J\fcií De /i ían 


T/U (/ 




Figuras, mosaicos y qjjeros ..., 

es c/e /a Matara " ea /as 


atras tí artes 


v ia tara ea 


reta as 


Alessandra Russo 






777 


/Isrfy citlí, atctjffy tftmtltUà, imite, mesíi^ 
miitíife,^cfi^te, ra(í / semif, cenjfittsàtr. 


emimem/. 


LeifcnJas Intarochirfi 


Ls 1] ú squeda de un es pa cio cl e relàción especííícü enire 
los mundos artísticos pre hispânicos y los len- 
guajes pictóricos occidcn tales ha sido la inquie- 
tuc! de una parte considera Ide de la investigado n 
histórica y de la crítica de arte dei Bglo XX. Des¬ 
de tendências más pesimistas por las euales no pudo &Íno tratarse de una relación pasiva de los vencidos , 
oh ligados a producir hienes para cl mundo colonial y a respetar stis expectativas,-- o de una relación de simple 
yuxtaposiáón entre las tradiclones figurativas 3 liasta las reiteradas tentativas de definir con nuovas nomencla¬ 
turas como arlc tcquitqui, arte mJócristíano, nepantlismo, in betwcen o pensamianto nicslho el horizonte formal, 
histórico y existencial de tan diversas producciones. 4 Esta húsqueda sigue siendo, afortunadamente, vivo 
terreno de discusión. 

Antes que nada, se írnpone una serie de pregun- 
tas: ,;ExisHó un espacio singular de relación entre los 
niundos artísticos prehispánicos y los lenguajes picló- 
ncos occidcntales? ^Cuáles fueron sus características? 

uáles los médios donde pudo de sarro 11a rse? ^Cómo se 
nioduló con el resto de la producción artística colonial? 
i} uede estahlecerse una periüdtzación de sus diferentes 
la*es de desarrollo, tal como se hr/.o, por ejemplo, en el 
campo de la historia de las lenguas indígenas para enten¬ 
der sus camhios frente al espanol?" 


t Palabrae de origen cspafiol Inlrodudtla? a) qiiúciiua en Jctè leycndas liuarochirí í l 60S), u.‘iiI liJ.* ií= en J. L0 CKHAKT h I kroe 
Expericuces of Cidlure Cnnlaet: NaJitta r Mjvj, attd ^juecJiua Nnlive Traditioiie in tlie Fostcomjueüt Woríd", 19% p- 52. 

■ |\ r RjCARi), b i conquista espiritual Jc México, 2001 r 

4 G. Kl TliLEíK “Qn ikc Colonial Extinclion of llu? Motifs of Precolmnlnan Àrl", l 964 y, dei mÍ$mo autor, La cimfigurKiciò}} 
J?iibmpo, 1958. 

4 J. MoRlíNO VtU.A. La escultura cobuiaf mcxicamh 194-2, p. I 6; C, Ri.YIíS-X auíKÍC, A ria indeteristiano, Escultura JcUigb *17 
cu Síúxicc, 1975; M. ÜiON-PORTlLU, ÇJlurasen pdigro, 1976, p. 1 OS; J, KlOR Dli Al A'A, ‘Spirílual CWfbct and Ac- 
c onímoda tion in New Spam: Tuward d I ypulogy of A/iw to Ckmliiinily , 1082, pp. 545-466; M. í'LR- 

NANUMZ, "l;l orlo leijuíLqui y el arlc medizo: el artista americano , 195^; W. L). MlONOLO, The IXrrkcr SiJe af thc 
Ttanaissarice: Litcnnu, Icrrílormírlu ttuJ 1 99? y S. URI VJSSKI, t/ptflKmmijJiío iNcsíiíír t tikiint tiwci tujiti 11 cwt- 

fhacíót) Jcf Renacitniautú, 2000, 

? Basándose cn l.is traneformadones áel iníEiviatl JeíJe la época dt? la C qnu|uifta, Jantea Loekkart propont- distintas expre- 
^ionutf CiíLmialeí —íncluycndp ].i proJucdõn artíetica— Lüfo una cadencia prccifã entre Ireí primem, deüpucs dei 

clioque knLria un período estático donde no et rcgi&tran íuertes candnoí í l 51 9- lo50); íe^unda, nna ola dc reoríLiiit- 



778 PINTU KA DE LÜS REINOS ! IdmtiJaJwwmpwtiJM 


À estas preguntas aún vigentes —discutidas a 
menudo dentro de las estrechas fronteras de Lis histo- 
rias nacional es dei arte—el proyecto editorial dei 
presente lihro decidíó aüadir un problema de gran com- 
plejidad y poco explorado Las La hoy: luLo a \n largo 
de los reinos americanos un espacio de relación com¬ 
parti Jo entre los mundos artísticos prehispánicos y los 
lenguajes pictóricos occi dental es? ^ Compartido no quie- 
re decir comparado: no se traia de cotejar las distintas 
producciones coloniales Lusçándoles rasgos comunes, 
por ejemplo la sohrevi vencia de elementos supuesta- 
mente “indígenas7^ Esto correspondería a recaer eu el 
modelo (y la retórica) dei sincretismo, concepto cultu¬ 
ra lista passe-partout derivado de las ciências religiosas 1 * 
que no puede sino definir de manera amhigua e inipre- 


zaciôn Eingmirlica profunda, aprcdahk t-n la gran cantidad de pa Libra* eípaíuda* integrada* al íniíiuatL qtie ee maiituvo 
inalterada cit oiros aspõctüi» Í1 550-ea. 1650); lereera, dií*de mediado* Jel *igln XVII hasta ln>y donde el náhuall gç ha 
jnczdado con ul espanai a tal puniu de ppderse hahljr de hilmgttistno, J, LCVKHART, The Nakuas after thc Contjuest r 

1992, p, 261, 

(> t. GlSBÊÍÍT, Iconografia p mitos inJhictms en <sí arfo, 1 950. 

■ La investigadora juana tputiêrreK prapiisu e#ta pragunta particiido de una reílexiõii pobre la pintura novohispana, J. 
GtTltitíEÊ2 I JACUS, *^Lfl pintura novohispana conui una koiné americana? Avances de una mvetftigadõti cri cientes', 
2002, pp. 47-99. Asimigmo cabe meiieuniar Li importância de la* enetiaiitro* Lottoljg(a p zoeiedod. Arle colenkJ hlspa- 
noameneano (XLIV t oluquio Internacional Jv Ainericanistas, 19S7) y . \ rlò e idetit/doJ eu A mjírjra. VVjSjiltJmrtf compatvJfiS 
(XVIi Culoquio Ink-macional de Historia Jel Arte, I 994). 

A esLis revivei lei a? Cnliérrcz I lace* Li# defuu* como “préstamofi Ivxivalv* propoiiiendo qm; “no alteran Ia çomposi- 
com; wh sido vso: vocabulário iiilrodiieido en un texto Vxtraniero , |. CirTIEKH!:/- H\Cf;? T op. cit., p. 79. Específico 
‘‘supnctslamviiLv parque la* reeientes invvsligacioiic* de I lirosEn^c Obada ban iluminada ruujvaTOontc la espinosa cues- 
lión de la iiie!usiún de elemento* mdi£enas picos", mu^Lrando c6rm> a menudo mui el fruto de lnqncól llarna Ajxnlís- 
111 ü iuver lido’ , un fenomtmo artístico — pero Laiiibién histórico y sócia] muy específico— Jel perioJa colonial, donde 
lo- creadores loealeí, p<»r ejempbi andino*, inebiyeron elemento* supuestanienie indígenas encontrados, *ín embargo, 
en fiienU^ europea* auteriorcí. I b OlvMíA, “Invertcd Exotíci*m? Monlícyí, Parrot*, and Meriuaid*in Andean Colonial 
ArtA 2006, P p. 67-79. 

M "Syncretism refera to tbe *yntbe*is of different rjigious forms*j mrí empieza la introducción al libra colectlvo, editada 
[Kirt b. ílewarl y P. S-b.i^v ^ifH£wtÍ$m Anii-^itnrreítffui. l he P&íitíCS of Ftcíhjióitif Sy/ilhesis, 1994. lambién A. Lt IV 1 », *Sín- 
te*ií ctuttraverlida*. i ori^iileracione* eu torno a la* limite* dei concepto de smerctísmo", I 99Ó, pp, 11 - 
111 |. Gt riÉmr /-1 Iaces, op, cit,, pp. 51 y 

11 FIE, 14. VM; y W r E), (etl*.), Wrltimi Without U^inis. Alternativo Litcracie^ m Mosoamaricet ttnJ thv ÁuJüs, 1994*. 

L - 5. Gki /IXSKI, Im ro/tnífídck)ii Jol iut&pnano* Sociedade* hidfgimas p ocdaentaiizaciân cn cl MêxtCP aspanoh stijlos XM-N\ III, 

1991 

l 1 Como lo ieíiala E lionia* c nnimins, el estúdio d e FíVetan Jodornv titulado Latenquisia Jc Àtitoriai* 1:1 descubrimicntú que 
cl po híicc Jc!oiw, y babada cosi exclusívaniviile *obre documento* inesicanu*, nunca huluera padido escríbirae teniendo 
como terrena de 1 iive*hgación nil Peru, 1. H. E’. k 1 "L.i irpresentaciíui en el *i^lo \\ I: t^a iinagen cidoiúal Jel [uca* 

1 > r nota 7. E:*t.r di*tíncion re*ulta anacrtmica *i k-emo* um Jetenimieuto la* íi,tente* biítiifíca*, En !o* e*erilosde 
ío* mi* £ onero* la* pobl acione* indígenas coniparten nia^ de lo que $uc!c pensaram con la* poblaeione* ru rales de otro* 


cisa li na relación específica en el campo estético, El Ku- 
clio Je LaLer si ào f in JuJablemente, un “arte sincrético” 
-—cs Jccir cnlazaclo cie manera redueida con las políticas 
de conversiòn— no lia sido el único rasgo que distin¬ 
gue Ias experiência? creativas posteriores a la Conquista, 
1 ampoco se trata aqui de encontrar meras similitudes 
íconográficas en Ia representadon de motivos “arquelí- 
picos” de la historia de los reinos: la 1 legada de los con¬ 
quistadores, el impacto de la moda europea, la presencia 
de símholos heráldicos, la represen taci ón de lo? goher- 
nantes indígenas, etcétera. 

Me parece que la ver da der a apuesta de una refle- 
xión colectiva sohre las pinturas de los reinos es huscar 
cierto dinamismo coimín que se haya constituído de ho¬ 
rizonte compartido a las diversas tensiones propiamente 
estéticas en proceso entre las artes americanas ulterio¬ 
res a la Conquista, Sin emhargo, ^puede hahlarsede los 
resultados de estas tensiones en términos de “lengua co- 
mún"? 111 Si la cuestión resulta provechosa para el estú¬ 
dio de la pintura colonial "no indígena" —ya que ohliga 
ínmediataniente a salir de las fronteras nacionales (arte 
espanol, arte italiano, arte flamenco, etcétera)—, la mis- 
ma pregunta dehe matizarse para miestra área de es- 
tudio, Primoro, porque no existia un mundo indígena 
panamerícano antes de la 1 legada Jel os conquistadores: 
un códice pictográfieo mixteco, una esteia maya y un 
qtitpti inka pueden compartir el heelio de expresar con- 
lenidos (narrativos, numéricos, etcétera) sin recurrir a 
una escritura de tipo alfabético, mas sus funeíonamíen- 
tos sou totalmente dislintos y para estudiarse necesiian 
metodologia?especialixadasJ l Ni siquíera espacios po¬ 
líticos unificados como la donmiaeión mexica o inca 
pueden pensarse como Lloques cidhirales compactos en 
vísperas de la conquista espanola, 1 ^ y L ah lar de un mun¬ 
do indígena americano seria mautener aquella distiu- 
ción total mente discursiva entre un ilusorio “nosotros" v 
ot to tanto quimérico "los otros” 1 ? Haldar de un inundo 


[IV ■) Anônimo 

Pintura d c lá caja dc agua J<i ]iii|ii.TÍal Colégio Jv la Santa Cruz 
dc Santiago ] latelolca (delalie), *iglo XVI 

Cunvtititó de Sautiagu J r Lu4aki>, Ciudad dv Méxicu, México 
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Anónimo 

-1 f/ij di 1 Ít rt-ti regia p^pstipin dal oní^vrjJjr Slociczu hm, 1676 

Arcluvu General du Ij. Xacion, CiuiLiil de Méxfcu» Méxicti 


Anónimo 

Chbnaipopoca, siglti XVI 

CVJ. NlMji 'Li-e.i National tle Fiiiftann, Madrid» li^pjna 
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^ "I ÂrteiKJu (<hta]le), *iglü XVII 
I líI l-uiji J(f í aT , I\.J rL1 AnJiikiiàylillà^ Cimea, Pi?m 


[&* 2 [ àkonímo 

Decoración vegetal (detalle), último tareio clel siglo XVI 
ÇUiutfo Jl'I ex convento tli-1 Divino Salvailor, Mal ma Lo, México 
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indígena es taiübién amesgado —y síempre desde un 
pimto de vista propiamente histórico— porque tam- 
poco las políticas frente a las imágenes pre hispânicas 
fueron las mismas a lo largo de los reinos, lo que explica 
la heterõgeneidad antes que nada quantitativa de la pro- 
ducción en manos de los artistas loçalesJ 1 * 

iCómo, entonces, tratar de pensar conjunta- 
mente los resultados de las interaeciones entre !a pintura 
mesoamerícana y la europea en los frescos novolispa- 
n °s descuhiertos recientemente en la caja de agua dei 
convento de Santiago Tlatelolco (Fig. 1) y los intercâm¬ 
bios entre iconografias y técnicas prehispânicas (Fig* 2) y 
Occidental es en los artesones pintados en las iglesias an¬ 
dinas (Fig* 3}? Las célehres pinturas euzquenas de Cor- 
pus ChristF 5 (Fig. 4) y un códice pictográfico pintado en 
el centro de México más de un sigla antes (Fig. 5) &qué 
es lo que comparten? Entre ohjètos tan distintos como 
un quero andino colonial (Fig. Ó) y una mitra de plumas 
novohispana, entre un cu adro de la Virgen Jc la LanJela- 
ria de Tenerife pintado en Cuzco (Fig. 7) y un manto Ii- 
túrgico utilizado proháljlemente como pano de altar en 
San Migue! Zinaoantepec (Fig. 8) ^existe algo de com¬ 
partido?^ Estas preguntas pueden parecer sin sentido; 
sin embargo, nos ohligan a salir de los compartimentos 
(técnicas, escudas, épocas, espacíos geográficos) en que 
solemos movemos a! producir estúdios monográficos es¬ 
pecializados, para intentar renovar el dehate tratando de 
sacudimos un poco de las seguridades que a menudo in- 
^ovilizan el pensamíento. 

Con el deseo de evitar el peligro de hacer una 
teoria general sohre tan vasta problemática, la propues- 
ta de este ensayo consiste en analizar algunas dinâmicas 
precisas en los reinos de la Nueva Espana y dei Peru, 
entre las tradiciones pictóricas prehíspánicas y las oeci- 
dentales, a partir de una de las fuentes más reveladoras de 
su originalidad; laspalahras empleadas en los documen¬ 
tos para referirse a ohjètos que salían de las artes de la 


pintura" praeticadas en Europa* Porque desde el siglo XVI 
—o desde finales dei XV si incluímos a Cr is tóbal Col ÓI1 
y Ramón Pané— exploradores, conquistadores, inisio- 
neros y viajeros trataron de definir la originalidad de las 
producciones características dei Nueva Mundo ya sea a 
través de analogisraos y comparaciones, ya sea subra- 
yando su total orígxnalidad en el panorama mundial 
Por otró lado, tambíén las pohlaciones locales tuvieron 
que encontrar definiciones posíhles y nuevas palahras 
para describir y renomhrar las técnicas y objetos que lie- 
gahan desde Europa (aun desde Àsia o África); sabemos 
boy que eu este coniplejo p roces o de traducción se jugó 
una parte fundamental de la transformación de sus pro- 
pias tradiciones locales* 

Para ofrecer una mirada concreta a estas recí¬ 
procas dinâmicas, he decidido detencrme en tres casos 
paradigmáticos: los mapas novohispanos — también 
I lamados figuras o simplemenlc pinturas —en los cuales 
apareceu las más innovadoras pinturas de paisaje de la 
historia dei arte; la produeción colonial de objetos sa¬ 
grados citados en las fuentes como mosaicos —o pinturas 
Je pluma — que constítuyen superfícies donde la maté¬ 
ria y Ia iconografia estableeen una relaeión absoluta- 
mente inédita, tanto para su público local como para sus 
destinatários num dial es; y los queros dei reino dei Peru, 
los vasos eeremoniales de tradición incaica cuyo "arte de 
la pintura" — y sus posihihdades figurativas —- podría 
ser una de Ias evidencias más clara de la transformación 
de las tradiciones prehispánicas en el período colonial 


reiiiot al interior Jc L misiiia IiLértca*^Quiínw un Ioí verebdetas “attos i D. Dt k + AN, Historia dc las índiosde 
Nueva Espaüa e isLsdc I terra Ftnne, 1967. t. 1, p. 4 y C. BernANU y S. GRU7JSSKI, t)c la tJoLtria. I hta arqueohgfa de /aí 
ciências religiosas, 1992, eap. 4. 

14 T. F, Cl -MMINS, “Líi repreflentanióu l-íi cl XVI. . ap. vii., p. 92. 

^ v . 1 )l 5A X r Los cuerpos de las j uca 1 / cl cucrfi n,j de L rríía. hl C c rpus C liristi 01 cl í. u nen cólúttial, 2002. 

hítüí prçgtmtu tort pertinentes ai pensamos que a pegar Jc Bue giganttíBCM medidas, gran parle Jcl continente americano 
ínc governada Juraulc varias siglas por una inisma Comua, y entre I 580 y I 640 las poaediülies espaíudaí se unieron 
con atpiL-llaí portuguesa*. S. GR17.INSKt, Lcsquatrc piirdesdu rttandc Hàtòffàd^tne rnondialisatroth 2004 y J. M. (XMÀNN, 
“Lei ròyaümes américaiiis Jans la Manarcliie Catkalique . 2002. 


I 1 "*' 4 l Akómmo 

ha OhtntQ Lena, Serie dei Cetiptus Chrtsli, finalcí dei sigla XVII 
XoL Muihjo Je Arte kcligicflc, Custeo,'Peni 
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pS' 6 \ Anónimo 

Avanzadíi dc Ias conquistadores, Côdtcc ÂzcatiÚán (dctalle), ca. 156(1 
Ctd. SiLliotliOque Naliurtale Jc trance, Parês, ['r.iTiciuT 
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ai estúdio de culturas visuales que utii izaron pa¬ 
la bras distintas para definir las tormas y sus con- 
tenidos, De esta manera, perdemos de vista la 
especificidad de la relación entre las palatras y 
las cosas que tanto los creadores como sus pú¬ 
blicos podían tener al optar por una palabra u 
otra al mirar un objeto, al eoteecionarlo, al ofre- 
cerlo o al destrui rio. Àst, uno de los pri meros 
problemas que aparece al momento de empren- 
der un estudío de las relaciones entre distintos 
lenguajes figurativos es aquel de la “tradueibili- 
dad” de los términos: empezando por el castel la¬ 
no arte o pmium t pasando por el nábuatl ixiptlatl 
y el que cl ui a huaca. El espacio de relación estéti¬ 
ca entre Ias artes prehispânicas y las occidentales 
puede definir se principal mente como un con¬ 
junto de tensiones y reajustes entre conceptos y 
naturalezas heteróclitas de las imágenes. ^Cómo 
acercarse a sus contenidos? Empecemos por los 


Analízaré tres cuestiones clave que per mi te n concebir 
estos objetas desde una perspectiva histórica y antropo¬ 
lógica: la invención de la pintura de paisaje en la Nueva 
Espana; el ereeto pictórico de la pluma ria colonial y su 
sentido sagrado, y la relación entre figuración y abstrae- 
cíón en los queros colouiales. 

IV N CAMPO DE INTRADUCJBLEtf 
Los historiadores dei arte empleamos a veees ciertos tér- 
mi nos si n interrogamos sobre sus etimologias 
ni los significados de los conceptos que vehicu- 
lan. Hahlamos de repre$entacíôn f de retrato, de re¬ 
líquia, o basta de arte, y aplicamos estos conceptos 


: J \. [>E: Mclina, Ybcíihuitjrtü *rn hngua caníwa *w « uiíjciCiTiía u M^jrioirrn u cnêiALma , I 970 . 

,e M. Li:cy-POKTIT,L\ F Tahacjyotl. Aspcclits Jc /ií cuhum wâhuailf 3 9 $7, 

h) R ALASTli GONKALHO, “JíírLHuak-Ei-Tuln,, Imaginário indígena ünaguiarki erâtiano", 2001. 


diccionarios. 

En el Vocahuíario dei franciscano Alonso de Mo- 
Ima (1571), 17 1 a voz “arte mecânica" registra como posi- 
bles traducciones al nábuatl: ioltecayotl y anumiecayotl. 
La etimologia dei primer término parte de la referencia 
a una civilización mesoamericana específica: la tolteca 
(900-ca. 1200), cuyo legado cultural liabía sido coneep- 
tualizado —al parecer, desde la época prehispá nica- 
corno excepcional. 1 ^ La “toltequidad* cubrfa por lo tanto 
un campo semântico mucbo más amplio que la design a- 
ción de un solo pueblo y de una época particular, Sin 
embargo, en la época colonial temprana, justo en el jue- 
go p o l l tico d e 1 o s s i n c ret i s m o s, Tuia f ue co m p a ra d a p o r 
los mismos franciscanos nada menos que con una |eru- 
salén indiana, |L ^ y su “héroe cultural” -—Quetzalcóatl— 
con Jesucristo* Resulta así decisivo tomar crítlcamente 
la pri mera traducción que Molnia propone (arte mecâ¬ 
nica = ioltecayotl}, ya que no podemos saber real mente si 


F« s| Anônimo 

Monto da San MigUtil ZmacaníípGC, fi n h i]cí dcl XVlí 

CA MlUCil NdcinliJ Já Vlrtciiwtíí, Ti‘|)ciliiid.in, 


p* 6 ] Anônimo 
Qucrüf íiíLí XVI-XVtll 

Cvl. 1 A- MaUupólítdii A Arü. XWva Ytnrli, HitaJou UnitLií 
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es 1a senal cio un concepto prebispánico distinto, 20 o si 

Telíeriano-Remetisis en un magnífico “retrato” (Fig. 9) que 

el padre no este más bien proyectanclo en la traducción 

recue rd a aquel de otras pia toras de los reinos de esa épo- 

de este término las asociacioiies que los niisioneros bus- 

ca. Pensemos, por ejemplo, en el Autorretrato cn el caba- 

enron entre los mundos preliispánicos y los referentes 

llele de Sofonísba Ânguissola (Fig. 10), realizado por la 

bíblicos para apoyar su proyecto de conversión sobre 

célebre artista cremonesa bacia 1 5óÓ, poco antes de ins- 

supuestas bases eomunes, 2 * 

ta lar se en la Corte de Felipe II, 23 

El segundo término que proporciona para “arte 

Otro caso revelador: la palabra “representación” 

mecânica” -—es decir amantecayotl— tiene otro interés: 

El Vocabulário dei franciscano propone tepanquíçalíztli, 

en vez clel lazo directo entre la sabiduría artística y un 

teixiptlablhtli y tetlayeyecallmilrztlh los dos pri meros ter mi- 

tipo de creación específica, nos balda de los amanteca, 

nos parecerían remitir al desdoblamiento íntimo entre 

los maestros de la pluma ria, Como veremos más adelan- 

actor y personaje teatral (Molina especifica “representa- 

te, las cre aciones de plumas tuvieron una función pri- 

ción de persona en farsa,.."), pero en realiclad bablan 

mordi al en ei proceso de conquista espiritual y fueron 
enviadas a Europa para atestiguar tanto la racíonalidad 
de los “indíos" americanos, como las excepcional es ca^ 

también de la relación entre el sacrificado y el “dios" 
que se sacrificaba, El íeixipÜatim era el eontenedor y el 
vebículo de la esencia sagrada, 24 por lo que estaríamos 

p ac idades de los neófitos, Entonces, cuando Molina em- 

más bieii frente a un tipo de “inearnaeión", aunque los 

plea las palabras nábuatl toltecayoll y amantecãyotl para 

misioneros se guardaron bien de traducir así la palabra 

arte mecânica” está agregando ínformaciones históricas 

teixíptlaíilhtij. 

Vt en particular, novobispanas sobre cierta reelaboración 
de este concepto europeo; por lo tanto se bace patente 

Los ejemplos podrían multi|dicarse. Recordemos, 
sin embargo, como atrás de palabras que só lo aparente¬ 

la diÊcultad de tomar aJhtteram sus definiciones. Más 

mente denotan el campo de la creación, se desprendeu 

proveckoso parecería leerlas como una necesídad extre- 

relaciones linguísticas que abarcan la esfera sagrada, la 

madamente actual en el mundo colonial: encontrar Lra- 

cosmologia, la política. Àpuntar los “errores” o más bien 

duccíones posibles entre conceptos e ideas derivadas de 
otros mundos. Sigamos entonces con nuestra búsqueda. 

los puntos de no contacto entre las palabras dei nábuatl 
y las traducciones históricas obliga a preguntar: ^Estamos 

Para “pintura", Molina proporciona las palabras 
tlacuilolli y tlacuiloíiztlL Aqui surge un problema de otro 

entonces en un campo de “intraducibles”? 2 ^ En cierto 
sentido si, si entendemos como íntraducible no tanto un 

tipo: en varias sociedades mesoamericanas el quebacer 


pictórico esta ba totalmente ligado al saber pictográfico. 


Ebi tJacwlo — un “pintor”— era también alguien que 

M. LeóN-FoRTILLA, TidtecaifolL.,, ap. cit* 

21 À, Rl HIALp m CiviÍíMs Dai et rtavu$ arbis* La Jerusalén, celeste en Li pintura de Nuwa E?pana\ 1998 r pp. 5-37. 

inane jaba a través de Irazos y colores un lenguaje prin¬ 

^ \ na palabra derivada de tÍacuilafíf t lílma tiacuiLdIi e? traduzida por Molina aomo 'mantapintada, o imagen pintada eii la 

cipalmente glífico, condicionado por una relación muy 

manta"; Etn embargo la mi? ma p L n 1. 3 1»r,i Li éficontrailios un la parte castell ana-mexicana dei tíwíiiíiíanía como traducción 
pogílile de “reta Lio' 

específica entre el significado y cd signifi cante. 22 No 
obstante, las; fuenies coloniales con freeuencia se refieren 

^ Dibijar "con franca mamóvra una de lag virtudes atribui das- a la artiüta italiana. O, PENliSSI, Sofomsbt 1 Ànguissúfa, f/n 

*piUow m alb cúHc Jt Fiíippa //, 1995. 

■ 4 Para la? posiLles etimologia? de la palabra ixiptLir A. RfSSO, “Pliimes of Sacrífícc; JVansftyrmatkiiis in Siitteeiilh-C l-h- 

ã los tlacuilo prebispánicos utilizando el término caste- 
Hano. Este es el caso de la bija dei segundo tíaiúúui, Elui- 

tiiry Mexican Fcaíber Ari", 2002, pp; 22Ó-250. 

li L ASSIN' (dir. ) r VocobuJaira cufixpéítrt Jeâpkiíásophies* Dicitounatre Jcs íutradwstblcSi 2004-; eu particular L contriEiudòit aC 1 
Júròmé Dobíc para las sugerenteg rcfíexiuncs —liaàtâ para el ca?t.' 'europeo — de la mtraJuciliilidad dcl término repte* 

tzililiuitl, “que se deeía pintora , representada en el Códice 

scntaciótK |. DçKIC, 'RcprL-ícntation ", 2004, pp. 1071-1075, 


1^- 7 \ ÂKÒmMO 

^ Ir $e>t de ia Co7id(ff/aríí7 T cu. 1680- 1 700 
t-ol. Mlisco Pedra dl? LUna, Purú 

/{jjIníiJj; 700'701; 

Anónimo 

Aítjpti dó St.ni A ihjuóf y Sitit i-clipe, 1 550 

Cal. Real ia Jc Li 11!Ucría, M.liItuL. ElS|UÍia 
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término que no pueda ser traducido —esto invalidaria 
los esiuerzos de Alonso de Molina, Maturino Gilber- 
ti r ^ Diego González Holguín, 2 ? Juan de Coronel, 39 et¬ 
cétera—, sino "términos, expresiones, giros sintác ticos 
y grania Lí cales que nunca se acaban cie [no] traducir^^ 
La hipótesis es que fue justa mente en estos espacios lin- 
gíüsticos de “no contacto* entre distintas teorias de la 
imagen —sintoma de como "de una lengua a otra tanto 
las pa Libras como Ias redes conceptual es no sean super- 
ponibles*^— que se jugo una parte considerable dei as¬ 
pecto profundamente innovador de la creación colonial. 

PíNTAR ESPACIOS 

Mapa es un vocablo que utilizamos h oy para La Liar de 
una serie de artefactos que tienen que ver con Ia 
figuración espacial.’ 1 No siempre La sido así: to¬ 
davia a mediados dei síglo XVIII Lorenzo Boturi- 
ui Benaduci reagrupaLa su imponente colección 
de manuscritos mexicanos Lajo el término de nia- 
pas t aunque contara con muy variados tipos de 
codtces pictográficos .32 En cambio, en los expe¬ 
dientes administrativos coloniales dei siglo XVI 
nunca se Lace referencia a los documentos carto¬ 
gráficos con otras palaLras que figuras o pmturas. 
Al pare eer I a pa 1 a L ra eas te liana" m a pa , se parada 
de mundit nació a 1 inales dei siglo XVt # y es enfcon- 


" (í M, Gll_BK(írn, Dicdonarfa J? L Içnoua tanwca o de Mipnaaçtín t J 559. 

D, ÜONZÁI 17. I ÍOi.Oi TN, \ fKíibuktrio dc la lengua generalde (aja el Perâ Hantado Qqtttchua a j,n ijlTíí, 1608. 

], CokONli!_, Àrte an lengua tmitja, 1 620. 

» B. Gassix (ák), ep. dl., p. XVII. 
iJerrK 

Sogún L Jfíinicióri que Jlcron los- nuloret? dei provecto editori.il fita llistútti oj Cortopraplnj, loa "mapa* aon repreiscnta- 
euineff gruificji? quu f.itilüart et entendímienlo espacial Je co*.ia, tkmceptus, ^tnulieiímesr ptcicesus u ev<*ntoB eii el mumL 
liutllúlln" J. 14 l I Ak!_I;V y t). \VoO[>WAKI>, 7ÍW 1 Ustortj oj Çarioçfrapiuj, L Cario^rapínj in Prehistaric, Atidcnl, and Medieval 
Europe and th? ModHêmtttean t I 987. p XVI, Lã traJucción es mia. 

L, BOTLJKIM BEXADIVI, “Catálogo dei Museo Histórico Indiano*, 1871 . 

13 A. 1)1; MOLINA, op, dt„ p. 82. 

n N, WaCHTEL, “PànjarniciiEo aalvaje y aculturación. 1:1 cepacioy el tiempo de Felipe Guaman Poma de Ayaln y et Inca 
Giireilaso de la Vega", 197 3 V I I. ORADA, op* dt* r pp. 67-79- 
^ A. Caso, ‘Hl Mapa de Te^coAco' 1 949, pp. 1 45- 1 81. 


ces inútil buscaria en dlccionarios anteriores 
como aquel de Molina (1571) que registra, sín 
embargo, dos traducciones nabuas para el térmi¬ 
no mapamundí: cemanaucíli ymachíyo y tlaÚkpadli 
yccmitiócà.^ Pero se trata más bien de otro caso 
de “intraducible", ya que la tradición cartográfica 
prebispánica obviamente no concebia al plane¬ 
ta de la mi ema forma que los cartógrafos euro- 
peos. Aunque existan transe ri pciones coloniales 
íieles al modelo medieval, como es el caso dei 
paradójico mapamundí triparti to dei Códice Fio - 
rentino (Fig* 11), los artistas locales reconcephia- 
lizaron la ideay la forma dei mapamundí europeo 
para “mapear* territórios de los reinos america¬ 
nos, por ejemplo en el Perú o la Nueva Espana, 
Pensemos en aquel de Elprimer Nueva Corómcay 
Buen Gohemo (Fig, 1 2), de Felipe Guaman Poma 
de Àyala,^ 4 o en la Relaciõn geográfica de Teoza - 
coalco (Fig. 13). Si Guaman Poma bace una 
referencia explícita a la palabra castellana en el 
título de su d j Lu jo — A lapa Á / 11 ndi dei Rertio de 
las Índias — para luego reconfigurar la tradición 
medieval en ti erra peruana, el pintor de leoza- 
coalco parece entregar al lector de Ia Relación 
grãfica una imagen local beredera de Ia tradición 
c a rtográ fi c o-geneaI ó g i ça preL s spá n i ca, pero m e z - 
clándola con Ias imágenes europeas que circu¬ 
la ba n ampliamente en toda Nueva Espana. 

A parte de estos ejemplos excepcionales, sabe¬ 
mos que la producción de cartografias locales fue una 
Lerramienta fundamental para Ia çolonización, Ya Cor- 
tés menciona varias veces, en sus cartas, las figuras de las 
que dispuso para avanzar en el território y basta se ba 
becLo la Lipótesis de que el famoso Plano de Tenochtitlân 
gral )ado en Nuxemberg en 1524 para acompanar la Se¬ 
gunda y la lercera Carta (y desde siempre atribuído a 
un bosquejo dei conquistador), provenga en real idad de 


\\ ^ 9 \ àxOsimo 

La pintora, hijt i d? ííuthililmitl. Códice TaHerianú-Rcmensi* (tkiiallc), 

I55Ü-155Ó 

Ctrl- EíiU i.>'lu-L^iii- N.iLuituít- tli‘ rrjiiw» Piiríf, Ftúiiuid 
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una figura de mano “indígena” entregada ai marquês. 50 
Sin embargo, al repetir que las sociedades mesoanierica- 
nas tenían una tradición cartográfica antes de la 1 legada 
de los conquistadores, estamos una vex más frente al pro- 
Llema de la traduceion* Excepto los majestuosos piedras- 
mapas d i semi na dos en muehos de los sítios arqueológicos 
dei Poseiásico, ningún mapa pintado anterior a la Con- 
quista lia sobrevivido, por lo que empleamos el término 
de “cartografia" sin saber realmente qué pudo significar 
en el mundo preb ispáníco trazar imágenes dei territó¬ 
rio* ^Se trataba acaso de “representacionee” dei espacio, 
o más liien Ia imagen era emanacíón, ixiptía f dei territó¬ 
rio mismo? 

En el período colonial, además de las pinturas 
expedidas al rey eon Ias Relaciones geográficas^ los docu¬ 
mentos cartográficos más extraordinários son, sin duda, 
las figuras producidas para acompaftar los expedientes 
enviados a 1 virrey al momento de pedir una merced de 
tierrao de estancia, solicitudes que podían presentar tan¬ 
to espanoles, cu a n to índios y mestízos, bombres y mu- 
jeres. Requeridos para administrar el reino de L Nueva 
Espana, estos centenares de imágenes, resguardados easi 
en s li totalídad en el Arcb ivo General de la Nación de Ia 
Citidad Je México, pocas veces bati sido asociados eon 
el “arte de pintar", ya que desempenaron un papel pro- 
pi a mente legal. Eran Ia prueba más tangible de lo que los 
documentos escri tos declaraban, y su destino no fue aquel 
de ser colgados como el mapa dei célebre cuadro de Jo- 
bannes Vermeer, titulado justa mente El arte Je pintar 
(1662). Las pinturas cartográficas novobispanas fueron 
doblada s, encuadernadas y a menudo olvidadas como 
numerosos documentos de Ia época colonial. A pesar de 
este injusto destino, es posible analizar estas figuras en¬ 
tre las primaras pinturas de paisaje de la bistoria dei arte. 
En los anos en que se pinlaron, la naturaieza aún no se 
babía convertido, en Europa, en un elemento artístico 
independi ente, excepto casos excepcionales como los fa¬ 


mosos dibujos de Durero. Arnique los artistas nórdicos 
inclúyeran esplêndidas interpretaciones pictóricas dei 
paisaje en el tratamíento de temas religiosos —el San 
Cristóbal de Joaebim Patinir (Fig. 14) que Felipe II po- 
seía en su colecçión de El Escoriai es un magnífico ejem- 
pio de esta innovación—, Europa tu vo que esperar basta 
el siglo XVII para poder admirar el surgi miento de la pin¬ 
tura de paisaje como género completamente autónomo* 
En Ia Nueva Espana, la pintura de paisaje nace 
justo adentro de las figuras destinadas a producir el más 
bei retrato de los lugares que el reino tenía que admi¬ 
nistrar* Comparemos dos ejemplos con el cuadro de Pa- 
tinir para entender como se produjo historicamente este 
fenómeno. El primer caso es el Mapa Je Tlalistacapa 
pintado en 1579 por Domingo Xale en la región de J ida 
(Fig* 1 5). El documento que acompana la pintura espe¬ 
cifica como la administración dei pueblo llamó a este 
pintor por sus reconocidas fiabilidades para que fuera en 
persona al sitio pedido en merced* La pintura que Do¬ 
mingo Xal e entrego en respuesta a esta solicitud, re¬ 
presenta un magnífico testimonio dc la transíormación 
recíproca entre las tradieioues cartográficas prebispáni¬ 
cas y los lettguajes pictóricos occidentales* Las distin¬ 
tas convenciones gráficas y sus tratamientos cromáticos 
empleados para marcar los cerros perniiten apreciar las 
interacciones entre tlacuilolli y pintura * En vários puntos 
de su imagen, el tlaciúlo utiliza el recurso glífico para de¬ 
nominar los distintos lugares: el signo de tepet) (el cerro) 
es vebículo toponímico para denominar puntos preci¬ 
sos dei território, entre otros 1 ullan (I ula). Pero al centro 
de Ia figura el glifo prebíspánico dei cerro se estira bajo Ia 
influencia dei naturalismo europeo para transformar el 
mapa en pintura de paisaje: el tlacuilo que cuidadosameiite 


lí. E. Mrsi>Y ( “iMapping me Àztcc Capital; Tliu 1524 Nvt remí» erg Map of Tenocmitlan, Its Semícea and Meanmg@’ r 
1998* p P . 11-33. 


I 1 -! |l | Feay Bèííx.vkdino m Sauâc.i x 
CâJic v Fforúníino ca. 1575- 1580 

Cul. HíItIloIi'** MvJivva LaurcrtJtiaiia, Flofettcia, llalíj 


Péffnas $00-801 ; 

|n< i-| Felípií Gi amax Poma de Ayala 
i^lapamutíJi Jc! feitio Jít las ln 1615 
Col. Del twn<i-!i£c 11 lii! i 11 k* lí, CüpennágiiCr Dliunurca 
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babía respetado las regias cromáticas prebispánlças se- 
gún las cuales cada color debe estar contenido por una 
línea negra, se transforma aqui en “pintor”, h adendo 
desbordar el verde dei tepetle n una montana más flamen- 
ca que mesoamericana. \ viceversa, el “pintor” Domingo 
da ai realismo Occidental una nota toponímica y linguís¬ 
tica local, ya que al centro de aquclla montana dibuja el 
rectángulo dei glifo prebispánieo, es decir la conven¬ 
ci ón cie Ia entrada al cerro. Estos dos fenómenos, con¬ 
temporâneos y recíprocos, se emparentan justamente a 
aquellas dinâmicas intraducíbles antes citadas. Para tra- 
ducir el concepto de topónimo se emplea el realismo dei 
paisaje, y para traducir el naturalismo Occidental se re¬ 
configura su estilo a partir de la geografia local. Domingo 
Xale muy probablemente pudo tener acceso al trata- 
miento “naturalfstico” dei paisaje en los segundos planos 
de los gr abados religiosos que circulaban en la Nueva 
Espana, pero también pudo conocer persona!mente al 
p i n to r flametico Sit n ó n Pe rey n s, q u ie ii es tu vo ac ti vo e n 
Fula en los mismos anos e incluía detalles paisajísticos 
en sus lienzos (Fig, 16), aunqtie en cantidad mucbo más 
reducida respecto a Pa tinir 

En otras latitudes dei reino, en el actual estado 
de Jalisco, otra pintura de paisaje novokispana permite 
seguir cuestionándose sobre los impactos recíprocos 
entre estilos y convenciones, y sobre el nacimiento de 
géneros pictóricos nuevos. hl mapa anónimo de 1589 
(Fig. 17) nos enfrenta una vez más con un tratamiento 
de la geografia poético y preciso, y un equilíbrio de ex¬ 
trema modernidad para la época. En este caso, no tene- 
mos ninguna prueba de que el pintor de esta figura baya 
sido necesariamente indígena. Podría tratarse basta de 
un administrador espano) que bubieraestado en contac¬ 
to, en alguna parte de! centro de la Nueva Espana, con 
las pinturas realizadas por vários pintores locales quie¬ 
nes, como Domingo Xale, estaban inventando una nue¬ 
va manera de pensar y representar el território a mi ta d 



i v 


l^c *+| JOACKÍM PATINIK 
5cin Crhtsbal ca, 1520-1524 

CoL Monastcrio de l*ail LLircn7.i:' dc El EfCOnaí, 5an Lortüiwj tle Hl EfiturilK 
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de carnino entre la glífica prebíspánica y el naturalismo 
Occidental. ^7 

PENTARCON PLUMAS 

Un segundo conjunto paradigmático enriquece nuestra 
reílex lón sobre cíertas dinâmicas compartidas 
entre las distintas pinturas de los reinos. Se tra¬ 
ta de los mosaicos novobispanos berederos de la 
tradieión preliispánica de los amanteca, y ILima¬ 
dos en muebas íuentes mosaicos y baeta “pinturas 
de pluma” ^ El jesuíta José de Acosta cuenta una 
anécdota que permite entender la positiva “eon- 
fusión” entre pintura y plumaria que asomhraba a 
quienes se acercaban por primera vez a este tipo 
de obras: el papa Sixto V al recibir desde la Nue- 
va Espana un cuadro que representaba a san Fran¬ 
cisco realizado total mente con pequenas plumas 
multicolores, “quiso probarlo trayendo los dedos 
un poco por el cuadro para ver si era pluma aque- 
11a, pareciéndole cosa maravillosa estar tan bien 
asentada, que la vista no pudiese juzgar si eran 
colores naturales de plumas, o si eran artiíiciales 
de pincel”^ 

Después de una larga tradieión prebíspánica, el 
arte de los aniayücca se transformo al contacto con las 
íuentes iconográftcas europeas. La enorme producción 
colonial de este tipo peculiar de objetos fue destinada 
tanto a un público local —como el íamoso Salvator munJi 
o el manto de San Miguel Zinacantepee, ambos en el 
Museo Nacional dei Virreinato en Tepotzotlán—, como 


^ A. £í realismo circtiLir. 7 brras, asparias u paisajas J* r fa cartografia novoltispann, siglas XI7 u XVM t 2005. 

^ F. ÀMJIilíS, u Lü& artvs i]SL-íUifi.-s"j 1971 í pp, 4—45; T. CaSÍIíLLÔ YTT 'HHILH', Efarte piumarfa an Síaxico, I 993; E. 1. ENTEADA 
UH GhKLHKO, "La plumaria, exprcsión artístico por cxceioncieÓj 1994, t. I, pp + 72-117; A. Russo, "Plumes of Sacri- 
fice. . Fji op. óL f pp. 226-250; D. pANIi, A. Russo y G, Woi.F, Feafher Crcatlons- Materials, PnjJucíbn and Circtdatíon, 
2004 y A- Ri'SSO r “ E riptyipie novolmpúno. Plumcs, t-iirleft et grnffiti puur une Listairu imHííst? Jcs arts", 2006. 

W J. UH Acosta, Historio natural u moral de his índias, I 940, p. 327. 

^ B. I LA? Cas as, Apologética historia sumaria, ! 967, t, 2, p. 324. 


a Europa y basta Àsia — y muy probablemente enviado a 
otras partes de América—, con el fiii de dar a conocer 
la “tan sutil y nueva arte” de Ias poblaciones indígenas, 
y así argumentar su total raciona li dad y genio cornpa- 
rabi e con aquel de los mejores artistas europeos. Fr ay 
Barfcolomé de las Casas fue uno de los grandes promoto¬ 
res de la amantecayotJ novoliispana, y de su posible uso 
para demostrar la inteligência de los “naturales”, como 
I o ateatig ua e n s u Àpoíogêtica íi isioria su ma ria . 1 )espué s 
de baber especificado todos los alcances dei arte de los 
“pluma jeros" en la época anterior a la Conquista, el do- 
miníco senala: 

...pero sín comparación, después que con la ida de 
los espanoles vieron nuestras imágenes y nuestras 
cosas, tuvieron larga y eficacisima òcasión para mos¬ 
trar bien la viveza de sus enlendimientos, la Umpieza 
y desücupación de sus potências o sentidos interio¬ 
res y exteriores y su mticba capacidad, porque como 
nuestras imágenes y retab los son grandes y de diver¬ 
sas colores bien pintados, tuvieron lugar de másy me- 
j o r ex t en d erse y e j erc i t a r se y se n a I a rs e o n a q ue 11 a su 
tan sutil y nueva arte cuanto nuestras cosas quieren 
saca r y Con tra b acer. ^ * 

Los numerosos objetos conservados basta nues- 
tros días permiten imaginar el entusiasmo dei público 
europeo al poder cotejar íuentes como esta con los mo¬ 
saicos que I lega ba u desde Ia Nueva Espana. Hay que 
anadir que va nos ejemplos de plumaria de trad ición 
prebíspánica va babían alcanzado las colecciones euro¬ 
peas desde los primeros anos de la Conquista, y que en 
los escritos de exploradores y conquistadores, las asocia- 
ciones entre el material y su carácter sagrado babían 
dado una ímagen exótica y luminosa de las “religiones” 
local es. Sin embargo, para el público europeo y para los 
misioneros en Licrras americanas, la pluma era también 
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uno cíe los materiales sagradas más tangibles en el mun¬ 
do natural. 

Las mitras obispales que Ilegaron a Europa ba¬ 
cia la segunda mitad dei sigla XVI constítuyen una de los 
ejemplos más vislumbrantes de cómo las “cosas" euro- 
peas fueron eontrabecbas e rei nter preta das a través dei 
arte de los amanteca. Una mitra se conserva tioy en dia 
en la catedral de Milán por baber pertenecido a Carlos 
Borro meo (Fig. I 8), El objeto se presta a varias lectu- 
ras. Podrfamos su brayar como el enfrecruce entre el mo¬ 
nograma dei nombre de Cristo y de la Virgen deriva, sin 
duda, de un modelo europeo, y como la técnica de la plu- 
maria ti ene una cercania pro pia mente estética con la 
miniatura, arte que en el período tardo medieval pro- 
dujo interpretado nus magníficas dei tema iconográfico 41 
(Fig- 19)- Para continuar la reflexión sobre el alcance 
pictórico dei arte plumaria, me interesa mencionar un 
caso excepcional de recepción de un mosaico novobis- 
pano: la mitra milanesa y su rcinterpretaeión local por 
un artista europeo. Eu 1 618, el “jardinem dei rey , Dio- 
nisio Mniaggio, firma una de las obras más singulares dei 
Barroco italiano. Se trata de un conjunto de colLigcs 
elaborados con plumas de pájaros local es, pero que se 
transforman en “pigmento" para delinear la más grande 
variedad de temas: no sola mente para representar las 
tantas especies ornitológicas (Fig. 20} —como podría 
esperarse, sin sorpresa, de una obra taxidérmica— (esta 
parte de la obra de Mmaggio dio el título póstumo a su 
obra, conocida como Libro deglí Ucccfli), sino para ilus¬ 
trar los ofícios más com unes en la época, los tipos de 
cazadores, los mercantes, los músicos y los personajes 
de la Com media de 11 Arte, Es esta última secei ón la que 


■* ! Por ejcmplo, Sa imnintiira frâffecetã Jvl síglu XV ctui L «prcientacíún üt- I hivhlemaf de la Pasiât i, íoiutrvíiJa cn iíl 
Depiirtaracnto tL Lis Arleí Gráficas dei Mtisvo (LI Lauvre (Ml 10$ 7, recttf). 

"*2 D. SANTO TÓtáÀS, I^exicón a Vócahubiria do In íátigui f gattern! JeJ Porá, 1 95 1. 

4 ' Parj Lü cuc^tioneí ujrtihfrifL-ii lL- la palaLra í/íjlTls y ±m Ji Lr ei 101.1 con ij^ncre: L tí. F. CrMMINS, Toasl trilh lhe Inça. 
Andcaa Ahslraciio» and Colonial Ima$es c» Quera Ves&eki 2002, p, 22- 


llaina particularmente nuestra atencióii- En la Milán es¬ 
pano la de princípios dei síglo XVJI, Dionisio Minaggio 
“pinto" con plumas verdaderos retratos de los actores más 
conocidos en aquel entonces, a través de una técnica pre- 
bispánica conocida por un objeto novobispaiio, conserva¬ 
dos a pocos pasos dei Palacio dei Gobernador para quien 
trabajaba como jardinero. Esto parece serei caso de Sca- 
pino y Spinetta (Fig. 21), personificados aqui por Fran- 
cesco Gatrielli (1588-1636) y su mujer. 

De esta forma, objetos en apariencia tan aleja- 
dos uno dei otro como una mitra de plumas “pintada" en 
la Nueva Espana destinada a ser utilizada en la catedral 
de Milán por Carlos Borromeo y una obra taxidérmica 
conservada noy en una biblioteca especializada de Mon¬ 
treal, juntas resguardan otra realídad de las pinturas de 
los reinos. ^ esto a pesar de ser separadas en nu estros 
“museos imaginários" por Ias La xo no mias, los olvidos y 
aquel los compartimentos tan reduetores con que bemos 
enmudecido las historias compartidas en otros tiem- 
pos entre objetos, técnicas, ideas y creadores. 

Ur PICT ura" queros ... 

Si incluir en la idea canónica que te nem os normal men¬ 
te dei “arte de la pintura" a las figuras cartográfi¬ 
cas y los nwsivcos de pluma ba sido un poco difícil 
para el leetor, lo será tal vez aún más con los que- 
ros , En el Lexfcón de Domingo de Santo Fornas 
(1560), el d iccionarío quecbtia-espano! más an- 
tíguo, 4 ^ el término quero es traducído simple- 
m e nte por “ ma d e raD os d i cc i o narios poste ri o res 
optan ya por “vaso de madera para beher", 4 ^ aun- 
que nada se dice de su carácter pintado. Cerca de 
mi siglo después, en su / listoria Jc! Nuevo Mundo 
(1653), el jesuíta Bemabé Cobo descri be las co¬ 
pas ceremoniales de tradícíón iuca en uso en el 
período colonial en estos términos: “Pintados por 
fuera con cierto barniz muy reluciente de vários 
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colores, con diferentes labores y pintura! y a es¬ 
tos vasos de paio llaman queros".^ Un cambio 
decisivo se ba producido entonces para el sígio 
XVII: decir quero, significa ya referírse a un vaso 
pintado A D 

Àunque existe n ejemplos de qmros premspámcos 
en cerâmica con decoraciones pintadas (Fig. 22), pare- 
ce no baber queros precolomtmos de m adera bar nina¬ 
dos, Utilizados sienipre en pares de la mis ma dimensión 
(40-70 cm de altura), 4 - 6 los queros incaicos anteriores 
a la 1 legada de los conquistadores presentaban un lipo 
de tratamiento de la superfície específico y significativo. 
Se trata de incisíones de tipo geométrico que producen 
un diseno abstracto reclilíneo repetido alrededor dei 
vaso. El único caso de figuraciõn en los qmros prebispa- 
nicos es la representacióii de una cabeza vista de frente, 
boca abierta mostrando los dlentes, con manos y pies. 
El becl io de baber sido vasos incisos y no pintados, bace 
que Ia imagen no fu era superpuesta a Ia matéria prima, 
la madera, sino sustraída deella. Esta interdependência 
entre la sustancia dei objeto (en este caso, el tronco dei 
árbol) y la forma dei diseno (la decoración producida 
incidiendo en la matéria) tuvieron una significación 
precisa dei quobacer artístico en el mundo incaico; 47 
pueden bailar se testimoníos similares de esta integri- 
dad indisociable entre matéria natural y creacíón bu- 
niana en otras expresíones, por ejemplo en la escultura 
en piedra. 

La profunda transformacíón que se produjo en 
el reino dei Perú, como consecuencia dei contacto con 


44 J h A. Fuoklis OciIOA iV al t Qeros. Ar/í hika mt vaso* com montais, 1 996, 

^ El fürmnso quero con tl coíifrcrvado cn cl Muaco Inca tlu Cuzca fm? hall .ido cr) cl dc Oll.inltiyt.imln» y pucJc 

p-ertciiecír al momcnfcQ <Id contacto- 

4ÍI Cmnmixis cita un pasajc de Garcilazo de L Vega en lo» Cemanlariçs redes: 'Tuvieron [-. -I los víiíos para hewr to doa her- 
imnacLa, ele dos en Aos". T. fí. E CUMMINS, Tòtisí with íhc Incei,.. op r dí. t p, 86. TaA.\ la infomiación soLre los queros prt- 

liispãiii^u^ L-.-rl.i Liim.iJ.i de L-tita ulra fun Jamcn a 

■*? Más aJvhmkv Cunupliu propone un.i ínterprctiidóii liii^iiistica de la decoración repetida en queros incisos. lbíd, t p. 9?. 

H. OkADa, ap. eiL t pp, 67-79. 


b>s lenguajes pictóricos occidentales, se pereibe de in- 
mediato si comparamos los queros prebispánicos con 
vários ejemplos coloniaies, Pintados de múltiples colo¬ 
res y después recubiertos por un barniz de resina vege¬ 
tal, los queros posteriores a la Conquista presentan una 
muititüd de iconografias relacionadas por la versatilidad 
dei arte de la pintura: animales fantásticos, escenas de 
conquista, ãguilas bicéfalas (Fig. 23), arco iris que apa- 
recen sobre un campo de cultivo, papagayos, pájaros, mú¬ 
sicos que tocan el arpa. La íntima relación que ligaba, 
en los queros de madera incisos, sustancia e imagen, deja 
aqui lugar a un bíper-figurativismo 11c? va d o a sus extre¬ 
mos por la forma mismadel objeto que obliga al observa¬ 
dor a reanudar Ia mirada cada vez que termina la leetura 
de una secuencia completa. Nos equivocaríamos, sin em¬ 
bargo, en pensar que este biperfigurativismo baya sido 
el fruto de una necesaría introspección “indígena" en el 
mundo colonial o de una forma de resistência. Probable¬ 
niente berederos dei arte de los grotescos que en Europa 
integrar un inmediatamente figuraeiones imaginarias de 
Ias índias Occidentales, de su naluraleza y de sus pobla- 
ciones sin poder renunciar a seres fantásticos de sabor 
medieval o aún más antiguo como sibilas, basiliscos y 
centauros (Fig. 24), los queros coloniaies son un ejemplo 
extraordinário de lo que recientemente se ba definido 
como “exotismo invertido El medio de la pintura 
dio a los pintores andinos coloniaies de queros cl instru¬ 
mento perfecto para poder apropiarse de esta paradoja, 
volviendo a con tex tu alizar el exotismo americano pro- 
dueido en Europa, agregando! e nuevos contem dos lo- 
cales. Pero más que nada, fue a través de la invención de 
una técnica iiueva, un Lipo de pintura que no existia m en 
la época prehispánica ní en la Europa anterior a la Con¬ 
quista, que los autores de los queros transíormaron para 
siempre el curso de una tradición — la de los queros in¬ 
cisos— que ya no funciona ba tal vez para responder a 
los retos dei mundo colonial. 
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Para concluir: otras "artes de la pintura" 

al referirse a los mosaicos de plumas todavia 

Hace medio siglo, en su Arte colonial cn México ( 1948), 

realizados por los artistas de Micboacán, escrihía 

Manuel [oussaint expresaha con estas palahras 

que ostahan creados “con tan linda vista que ja- 

un severo juiçio aceres de la pintura cristiano-injí- 

más la perspectiva tu vo mejor motivo para olvi- 

gena: “ManifestacioneS de índole Lan diversa no 

dar las galas de la primavera*.^ 

podían llegar a fundirse en un intercâmbio | ... J y 

Sin embargo, no hay que hacerse ilusiones. Con 

es solo Ia parte material de la pintura y la mano 

frecuencía, este deseo de encontrarle una excepciona- 

de obra indígena Ias que se adaptan a la nueva 

lida d a las propuestas artísticas americanas correspon- 

modal idad artística". 4 ^ ^Qué podemos lioy con- 

dió en liuena medida a la voluntad de misioneros y 

testar a esta reticência? Que si no ocurríeron 

funcionários (a menudo çriollos) de afirmarei carácter 

“fusiones* generalizadas, Lai vez sí existieron sL 

inédito de sus proptas experiências “indianas* y de su 

tuaciones particulares de intercâmbio entre fcéc- 

ejem piar idad. La analogia con la pintura permitíó tal vez 

nicas y estilos, entre matérias e iconografias, entre 

transmitir esta novedad a través de un lenguaje ‘'com¬ 

palabras y cosas. En lugar de analizar estos posi- 

partido* que híciera posible apreciar tanto al gohierno 

Lles espacios de reciprocidad a través dei concep- 

novo hispano las habilidades de los tlacuilo, como a un 

to de “sincretismo”, el recorrido de estas páginas 

Carlos Borromeo el carácter sagrado y pictórico de su 

ha querido arrojar luz de casos concretos sobre 

mitra de plumas. Pero per mi tio también a los creado- 

el fenómeno de intraducihilidad entre tradiciones 

res andinos de queros apoderarse —mediante los pig¬ 

artísticas incornpamhUsj que no ohstante 1 legaron 

mentos-— de un imaginário europeo 'exotizante* acerca 

a crear ohjetos realmente nove dos os en el pano¬ 

de los reinos americanos, a un Domingo Xale ínterpre- 

rama mundial de la época* Una senal de este as¬ 

t a r e 1 n a t u ra li sm o re nacentis ta e n 1 a r e p re sen ta c i ó n de 

pecto quizás puede verse en el êxito que inuchas 

un cerro/gliío, o a un jardinero mi lanes retratar con 

de estas ohras han adquirido en las colecciones 

plumas a los aetores de la Commedia deli Arte, algo que 

europeas no solo como ohjetos de curiós idad, 

los pintores milaneses no habían hecho todavia con el 

sino como ohras dignas de profunda apreciacián. 

pincel. 

Las fuentes insísten en el carácter novedoso de 


estas singulares “artes de la pintura* respecto a 


los lenguajes pictóricos europeus. 1 ornemos al 

W M TotiSâAINT, Arftf Cfihmalcrt México, 1990. p 117. 

A- 11S L_\ Rl;Ái “Crônica 4 c L Ordtin 4c N- Scraplilco P. S. Frannscn Províucii Jií S. Pedro y b. Pj!4o 4c Mecnoacan 

franciscano Àlonso de la Rea, quien en 1643 

(1643)'. 1991, p. 49, 
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Uno de los temas que, sin eluda, mereceu nuestra aten- 
crón como historiadores dei arte se refiere a la 
vida de las formas. * Unas formas, las artísticas y 
otras que sin reputarse así convparten con ellas 
capacidades y poderes, que no viven desprendi¬ 
das du iin conjunto de prácticas humanas identificadas historicamente, sino que las representan y muchas ve- 
ces son su única kuella. Unas prácticas, las de los Kispanoamericanos de la región andina entre los si gl os XVI 
y XVIII, que no se reducen al quehacer artístico, sino que incluyen devociones particulares, cultos colectivos, 
comercio de imágenes. ^Cómo acercamos a eompremler el proceso de aprefiensión de los códigos europeos de 
representación icónica en los Andes ( ^De quê manera dar cuenta de la elatoración de esas formas, de su 
msercíón y funcionamíento en la pintura de la región? be trata, sin duda, de preguntas muy amplias y que 
ahren varias líneas de reflexión. 

La problemática de los letjguajes pictóricos en trânsito es común a toda la monarquia hispânica, por lo que se- 
ría imposihte agotar en un ensayo los temas implicados. En este texto propongo revisar algunos tópicos com unes en 
la historia dei arte de la región y relacionados con aspectos que muestran las particularidades y diferencias de la pro- 
duceión andina dentro de lo que hemos IIamado identidades compartidas por las sociedades dei mundo hispânico, Esos 
aspectos nos apelan a considerar las nuagenes en su do- 
hle condición de transparência y opacidad, indagando en 

la dimensión multisignifieatíva de las formas artísticas. _-____ 

La mayor parte de los trahajos dedicados a histo¬ 
riar la actividad pictórica dei antiguo virreinato dei Peni 


> Este concepki, “vida Je I 4 * formas”, recordará a mutlioí A título dtd libro de I ítinrl Kieillon, publicai] 
Lrgo, aquí lo uso de moda equivalente al de ‘historia de las imagenes”, como lo eníiemL" la eiCüe 
BURUÇÚA, Hkiortct, arte, cu hum. Dc Àbij Watbufi} o Carh Giitzburti, 2003, caps* 1-3. 


In L B ii 1Q 34; sin tm- 
la Jv Warburg. J. E. 
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-— como la Ineludihle y monumental Historia Je Ia pin¬ 
tura cmquma de José de Mesa y Teresa Gishert 2 — to¬ 
ma n como punto de partida la presencia de tres 
artistas italianos que trajeron a Sudamériea las for¬ 
mas m ametistas, determinando en un grado notable 
los caminos estilísticos por los que transitarem los pin¬ 
tores posteriores. El investigador Francisco Stastny, por 
ejemplo, afirma que “sus prototipos tdeales [de Bitti] 
marcaron para siempre la sensihílídad de sus colegas 
americanos* y que “la impresión dejada por los pintores 
italianos fue perdurahle* 3 Bernardo Bitti, Àngelino 
Medoro y Ma te o da Leece (o Mateo Pérez dAlesio) 
arriharon al Peru en el último tercío dei siglo XVI, dis¬ 
parando un proceso artístico pleno de particularidades 
en un amplio território. Si partimos de esta idea consa¬ 
grada de la historiografia, se ahren vanos iiiterrogantes 
sohre la vida de las formas en los Andes, 

EL maníerismü y la cuestíón de los estilos 

En prímer lugar, me referirá al manierismo j,i OS i tal ia- 
nos que llegaron a los Andes a I males dei siglo XVI, 
ya que este punto de arranque estilístico parece 
condicionar la organización dei relato historio- 
gráfico en esc sentido, 3i la pintura en la región 
tiene un comíenzo manierista, es necesario ubi- 


z 

3 

4 


5 


ft 


7 
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]. DE MESA y GtSBEET, Historia Je la pintura cuiíjuarja t 1982, 

F. FtASTNY, “La pintura i?n t*I Purú culnnia]*, 1997, pp. 111 y 112, 

PumJ en tMicmitrarce referenciai a este problema en tjrari parte Je la historiografia artística colonial. Fue tino de los ejes 
príncipaíei? de! Símpcsio Inlemazfonabt sul Barocco Ijatmoamariccmo 1 le vado a cabo en Roma hacc mdí de vuintu ano», iden¬ 
tifica hte en los !r.ihajo~ de Graxiano Gasparíni, feresa Gisbert y José de Mesa, Ramón Giiliérrex y Paulo Portoghcsi, por 
citar saio algunofi. Tambum M. C. GARCIA SàIZ# "Àproximaeione&coneeptualús sebre Li pintura colonial hispanoamerí- 
cana", I 995, pp. 8 9- 100 y J, E. Bl 'Kl '0 A, Mitcm historia argentina. A ríâ r SúckJaJ i/ pofitica, I 999. 

E. W. Palm, *Estilo y época en cl arte colonial', I 949, p. 8 y M. PeuiíOS, 'De categorias y otra~ vias Je expltc.iciiui: una 
lectura Itijstijris^rifiça de lo# Anale* de Buenos Airej (1948-19712005, 

Pienso en las t mea tf de trabajn iniciadas pur Mubael Ba x a ml >i II, J imothy j. L larb y l Loma» L row. Qlro historiador dei 
arte lia indagado sobre aspectos poco transitados de la historia tle las ímá^cnes: D. FrLI-DIíIIRIj, Et podar Je Lis imágenes. 
EstuJios sobre ta historia p la teoria Je la respuesta, 1989. Desde ta historia cultural, son fundamenta!es los aportes de Lotus 
Marin; para ef enfoque antropológico: H, BeLTINO, Antropologia Je la imaycn, 20Ü7. 

G. DjD]-He 'H li HM AN, sinto el tiempo + Historia Jel arte y anacronismo Je Ias imágenas, 2Ü(35. 

M, SctIAPIKO, - Styl<f", 1998 , pp. 3 49 - 149 , 


car el resto de Li produccíón de acucrdo con el 

paradigma de los estilos. 

La aplicación dc categorias estilísticas acu nadas 
para el arte europeo a las ohras h is pa noa me rica nas —tan¬ 
to de artistas local es como de los 1 legados dei Viejo Mun¬ 
do-— ha presentado múl tiples inconvenientes, senalados 
por vários autores en las últimas décadas, 4 Pero es pre¬ 
ciso recordar que hace más de cincuenta anos Erwin 
Walter Palm ya advertia que hay “una extrana sen sacio n 
dei tiempo en la Colônia", complicada y alterada respec- 
to dei ordenado tiempo europeo, y planteaha claramente 
las dificultades dei paradigma de los estilos al confron- 
tarse con la produccíón colonial. 5 Con demasiada fre- 
cuencia estas dificultades termmaron por uhicar parte de 
es a produccíón en un desenfoeado lugar temporal, como 
expresiones arcaicas o anacrónicas. 

La revisión dei paradigma de los estilos, sín em¬ 
bargo, no se reduce al campo de los estúdios dei arte dei 
período colonial. En los últimos treinta anos el avance 
de investigaciones en el terreno de la historia social dei 
arte, y el désarrollo de Ia historia y antropologia culfu¬ 
ra les aplicadas al estúdio de las imágenes, han revelado 
diferentes aspectos de las relaciones entre los ohjetos ar¬ 
tísticos y Ias estrueturas y procesos históricos, que propo- 
nen expllcaciones alternativas al esquema dc la sucesión 
de estilos ejemplihcada con grandes ohras y desmitifi- 
cau la noción de invenciónA Problemas vinculados con 
la cuestión Jel estilo , como la construcción y el estableci- 
miento de normas y cânones artísticos, Ia consagración 
de cíertos parâmetros valorativos y la aplicación Je sis¬ 
temas de clasificación y periodizaciónA han estado en- 
tre las preocupacíones teóricas de los especialistas desde 
hace tiempo. hl muy citado artículo de Meyer Sh apiro 
hrinda una definición y un desglose de la funcionalidad 
dei concepto de estilo en la historia dei arte y en disci¬ 
plinas como la arqueologia, la historia de la cultura y 
la crítica; 0 ade más es útil como punto de partida de un 
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recorrido bibliográfico que puede incluir desde aquvl 
texto de Micos I ladjinicolau, que confirma de alguna 
maneta la valides; dei concepto de estilo aunque propone 
una definición dei mismo como ideologia en imágenes,^ 
basta los finos análisis bistoriogrãficos de Cario Ginz- 
iLirg lO y 1 as problcmattzaeiones de Griselda Pollocfi, 
quien examina el canon de la historia dei arte Occidental 
desde una perspectiva de género, 11 Podríamos enumerar 
una larga serie de trahajos que pone en evidencia la crisis 
dei estilo como paradigma disciplinar excluyenfce , 12 Gom- 
hrich mismo fia considerado la noción de estilo como la 
fierramíenta que permite al historiador dei arte quedar 
a salvo de con fusiones relativistas, al juzgar por medio 
de su rasero cada obra, pero admite los limites de su ca- 
pacidad para explicar 1 as, ya que “nunca puede Iiaher su¬ 
ficientes términos Lien definidos con loscuales comentar 
obras de arte íiidividuales”. 15 Sin embargo, la fuerza de 
atraceión dei paradigma de los estilos es tan fuerte que 
este sigue rigiendo grau parte de los estúdios académicos 
en ambos lados dei oceano, 

La bibliografia general sofire el arte de la re- 
gión andina, si fiien no deja de senalar insistente mente 
las singularidades de esta producción, casi stempre ter¬ 
mina recurriendo a los estilos europeus para organizar 
su explícación, lo que puede Ilevar a la cortcíeiicia de 
una paradoja: 

Considerando que la división en estilos y épocas en 
el arte es defini ti va mente eu rocén trica, y que no es 
aplicablc con el mismo rigor al estúdio dei arte ame¬ 
ricano y andino, y mientras no se establezca ima 
alternativa válida y cmrum al área andina, se puede 
Jecir que estilísticamente, el arte virreinal se puede Ji- 
vidir en tres grandes etapas [que correspondeu a los 
subtítul os dei texto]; “El inani erismo", “El barroco 
(L640- 1 700)* y “El siglo XVIII, el barroco meslizo" 
(1700-1290) J 4 


Ramón Mujica lia puesto esta temática bajo el 
titulo “El problema estilístico”, intentando abordaria en 
toda su eomplejidad. Con acierto escribe: 

Pese al intento de fijar mia cronologia lineal de esti¬ 
los artísticos, los historiadores dei arte americano no 
se eansan en resaltar el valor puramente referencia! 
de toda periodizado n. Sí en el arte europeu ya es pro¬ 
blemático definir los limites que fíjan el inicio y el 
final dei barroco, en los reinos dei Perú los estilos ni 
evolucíonan de unos a oiros, ni se sucedeu cronologi¬ 
camente, ni una tendência estilística necesariamente 
se impone o anula a las dernás. 15 

El mismo toma los conceptos de “manierismo* y 
“barroco" como pautas para su texto, aunque indica a cada 
paso los niatices y alternativas que adquieren en la pro- 
ducción virreinal peruana, 

En el âmbito europeo, el manierismo y sus ma- 
nifestaciones, tanto en las artes visual es como en la li¬ 
teratura, fian sido o bjeto d e una profusa bibliografia. 1 ^ 
Desprendido de Ia carga peyorativa inicial, 1 ? manierismo 


N. HaDII N T ÍCOUI\ "El estilo como uL: l 1 3l .1 s3ia c» imágenes*, 1984, pp. 96- 101. 

|tf C. GlXZHTkG, "Slyle as Inclu&ion, Style as Exelusion*, 1998, pp. 27-54. 

* * G. PoLLOCK, Dif/crencmg lhe Canon* Fcmmisl Dasirc and iltc Writing cf Art s Jíistcrtes r 1999. 

Senataré solo alguma libro* coLctivos que regulta» de mterés para cinto toma; I:, FtíKNtft (ed.}, Art Histortnind its NelitoM, 
A C ritical Anthalogy, 1995 y S, KeMAI, e I . C.SSKtLL (eds.), Explanation íwJ VáhiCS IN thc Artz, 1993, El II Congreso 
Internaelaruil Jc Fcoría e Historio de Ia? Artes, celebrado cn Argentina se ocupo de “discutirei canon*, sobre toda en I r>$ 
estud los dedicadoa al arte de los £iglos XLX v XX; las ponencíaâ se pubíicaron en Discutir í/ cancn* JWiíiohís u valoras ck 
crisis , 2003. 

1 ' E* H. GOMJtHICH, “I fistorla dei arte y ciências sociales", I 981 , p. I SI. 

]4 R QflíKlilAZC LêVTON, '"La pintura colonial cu el virreinato dei Peru*, 1995, p. 159. 

Mn ICA PlMLLA, "Arte e idcnti Jad: raíccíf culhirales dei barroco peruano*, 2003, 22, Sin dudU -^e Inm produddn 
av, inces si^nlíicalivoí en el análisis de categorias como tradicióii, astrfo y escuda en relaciún con Li prnducción artística de 
la Colonia, como In prueba el libro editado pnr M, C. GARCIA SAIZ v ]. GLmEiKREjZ HACHS ícJs.h TmJiciàn, eslib ü sscucla 
ah Li pintura í/vrotmierrcnNOi siglas XVl-XVtil, 2004- 

1< ' , I 'na reíufla bibliográfica de 2004, que conlieiie comentários sobre libro# y artículos citados, arroja la cifra de 452 eu- 
iradas í bttp;//memlrreí.lyeo#.fr/i#anieylaj , UVk 1 liS.litm [consultado en 2008b El descubrimienU', o "iuveneidn", dei ma- 
nierifimo se debt principal mente a la obra de Walter Pricdldiider y Max Dvorãb n finales dei siglo XtX y prindpii» dei XX. 
Más tarde, Àrnol J I lauser rcalixó estúdios exbaustivos sobre la literatura y el arte dei siglo Xv|; /„■/ manferisníú* La cri$i$ 
daí Ranaçinwnlp u !o< orfgarws dal arlc moderna, I 9f>5 y Manierismo y literatura, 1 969. 

^ En FJ Qmvona [ 1895), Jacab E^urcbbardt identificaba el arte italiano despuês de I 520 con nu período de decadência, 
posiciõn que, pot ejemplo, Berna rd Berenson mantenía dos dêc.idas mas tarde. 
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significa —según diferentes autores—: un conjunto cie 
soluciones formales, 10 una reacción psicosocial a con¬ 
diciones históricas determinadas, 19 una aetilud o volun- 
tad transhistóricas, 20 etcétera. Estas interpretaciones 
sobre el sentido dei término se lian alternado, combina - 
do y coníundido a lo largo de décadas de uso, dandose 
por supuesto que todos satemos qué décimos cuando 
hab Íamos de manierismo. 

Sin embargo, la variedad de soluciones plásti¬ 
cas y de mensajes ideológicos que presentan Ias obras 
realizadas en Europa a lo largo dei siglo XVI obliga a afi¬ 
nar el análisis para clarificar un panorama por de más 
complejo. Esto se evidencia en especial para el caso es- 
pano!, que lia merecido distintas explicaciones. Según 
Valeriano Bozal, en Espana, a un renacimiento casi in¬ 
existente, habría sucedido un manierismo de rasgos par¬ 
ticulares, que encontro terreno fértil en una sociedad 
atravesada por grandes tensiones religiosas, políticas y 
soei ales. 21 O bien, como explica Fernando Checa, al 
igual que en I ta li a, el clasi cismo fue en la Península un 
fenómeno fugaz, y el siglo XVI estuvo marcado por dife¬ 
rentes húLsquedaS plásticas, queél engloba en el término 
manierismo^ Pero oiros autores han ido más allã. Nelly 
Sigaul sen ala que en el mundo hispânico aparece un 


í® G* BKlCAXTt, // manierismo c Peffçgrina TikxUi, ! 945 y, JlJ mismo autor, La mofitem iialiana, 1961. 

|ljl A. CiiASTTIL, LesacJa Jfome. 1527. Du premiar Martiãnsm* à la Cantre-Râ/orme, 1Ç84. 

Rl omxijerlf mo comn un anliLjJaâi^istTio re-ciirrente en Lrnat R. L urliiiiJ {hafopãische Liíamtur urtJlatenuschcs Líttlelcilíer, 
1948}, hasta Ia vúneuEaeiõii entre maníiíriânici y transvân guardiã en Achílle Bonito Olíva (Aíiiwn" nuuticm. Dal L nnptc- 
cento alL ira t isata ? ttfuarJb, I 985), pagando por Àrnold í Luiinor {£} manhnsmo. T . r op. cit. y Manierismo u literatura. ... 
op> CfJ*). 

-I V. BoZAL, Historia Jcl arlc Espana. /. Desde ías arigertes han ta Ja llustmciàn, 1973, pp. 201 -2.7.7,, 

20. R CHECA Crema DE?, Pirtiúra y esculiuradcl RenaçimienÍQ en hspana, 1 -150-1 Õ00 t 1999, 5 y Ú. 

3A X. SlGAi F r *1 r na iJsíiilídad artística en la periferia entre la Lr.nJicimi y L modermdad , 2002, p, $5. La$citaa eorrespon- 
Jl'ii a los liliros de A, 12 PÉREZ Sã MCI 113, Da pintura u pintares, Lx canjiguraciôn Ja Ias modelos vistuJes en la pintura é&pa* 
íTo/rj, 1993; ]. BRGWX, La fiJoJ Ja Ora Ja la pintura en Espana, 1991 y M. Pintura i/ escultura en Nueva Espaiia. 

0 Barroco, 1992. 

R. MtJJtCA PtNiLLA* Arte e identidad.. 2, ap. cit p. 1 4 . 

Este e» uno de loe argumentos de l íauser para sosteiier la unidad dei manierismo que "durante los setenta u odienta afias 
que siguen a 3a muerte Jl- Rafael" fue ‘el estilo dominante en el arte", más alli de Lis diferencia* entre los artistas y síus 
otras en ese periodo. À. IJÀUSHR, EÍ manierismo, op. cit., p. 47. 

2* M. SctIAPlKO, ap. cit, p, 143. La IradueeuVn es mia. 


“manierismo suavizado por la reforma católica [,..), es¬ 
tilo que Àlfonso Pérez Sãnchez liam a reformado; Jona- 
than Brown, estilo reformista llano , y Marcus Burhe, de Ia 
reforma prosaica I 23 Ramón Mujica recoge, a su vez, el 
concepto dc contra-manierismo, “por tratarse de un estilo 
romano de fmales dei siglo XVI asociado con el espírihi 
religioso de Irento y las composiciones gr abadas de 
Fland es B . 2-t Este despi legue terminológico es indicador 
suficiente de los problemas que presentan los esfuerzos 
por eomprender, muchas veces por medio de los meca¬ 
nismos de la definición, la categorización y la periodi- 
zación, fenómenos que los excedeu. 

Ahora bien, en el terreno que nos ocupa, pearía¬ 
mos elegir la opción dc util tzar el concepto manierismo 
en el sentido amplio que designa todo un per iodo artís¬ 
tico en la historia Occidental, posición de raígambre bau- 
seriana que aparece, aunque no explícitamente, en una 
parte de los trabajos dedicados al arte bispanoamerica¬ 
no. Àsí, Parmigianino, bl Greco, los pintores de El Es¬ 
coriai y, también, Bitti son manieristas, porque en su obra 
se advierte que “la afinidad artística de los fenómenos es 
más fuerte que su divergência reciprocai 2D Pero veamos 
un poco más esta euestíón. 

Según la noción más aceptada de estilo ( por me¬ 
dio dei aspecto formal se evidencia “Ia personalidad dei 
ar Lis ta y la concepción dei mundo propia de un grupo 
Sob re todo a partir dei Renacimiento concebi mos el es¬ 
tilo vincula do a un hackground teórico que sostiene la 
expresión plástica y que es aâumido con mayor o menor 
gradt^ de compromiso por los artistas. Las formas ma- 
nierisLas fueron el elemento visible de una actitud ante 
el arte y el conocimiento que puso en tensión, en extre¬ 
mo, Ia propuesta dei Renacimiento, aunque sin llegar a 
una ruptura total. Esta ac titud implico un sentido inte¬ 
lectualizado de la praxts pictórica y una defensa acusada 
de la posición dei artista independi ente. Mucbos de los 
elementos propios de esta concepción de la pintura, es 
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cierto, están presentes en las díscusiones teóricas y en 

ba en las fórmulas tardorrenacentistas modos eficaces 

Ia aetividad artística dei siglo XVI en Italia y fuera de ella. 

para la representación, sobre todo de temas religiosos. 

Pero £se agota allí el panorama artístico de Occidente en 
esa época? Un fenómeno más extendído parece haber 
sido la difusión por distintos p untos de Europa de una 

Ambos manejaban con soltura ciertos elementos dei 
lenguaje vigente: figuras de proporciones alargadas y, a 
veces, de posturas forzadas, referencias rafaelescas en las 

suerte de catálogo formal que permitiu a artistas de d is- 

cabezas, trabajo anguloso y quebrado de los pliegues de 

tinto nível de formaeíón, intereses e inserción social, 

los ropajes, utilización de colores frios y contrastantes 

abordar su trabajo con un lenguaje actualizado y de gran 

(Fígs. 1-3). Al igual que muebos pintores en diferen¬ 

éxiio, sobre todo entre las elites. El conccpto de catálogo 

tes lugares de Europa, no Ilegan a romper con el equilíbrio 

formal remite, entonees, a un conjunto de formas desarro- 

de la composicióii ui fuerzan los critérios de verosimili- 

liadas en determinados âmbitos, como parte de prácticas 

tud establecidos por el clasicismo. No encontramos aqui 

artísticas y de elaboraeiones teóricas, y que desprendi- 

asimetrías acusadas o deformidades. En esto puede ver¬ 

das de esas condiciones, pucden ser apropiadas, utilizadas 

se la suavización o moderación dei primer manierismo, 

y resignificadas basta constituirse en renovadas vias de 

como creen vários autores, o más bien rasgos propios de 

expresíón, con los consiguientes desplazamientos de sen- 

una propuesta alternativa a este y derivada también dei 

tido que ello conlleva^ 7 Se presenta así un primer pun- 

planteamiento renacenfcista. 

to a considerar: la oapacidad de un repertório formal que 

Cuanto de aprebensión dei programa intelectual 

procede claramente dei Renacimiento para ser reformu¬ 

dei Renacimiento tardio podemos atribuirles a Bitti y 

lado en diferentes condiciones de producción artística. 

a Medoro ya es entrar en terreno resbaloso, porque ca- 

Al respecto V beca afirma que en el siglo XVI 

recemos de da tos precisos sobre las fuentes en las que 
abre varo n y de edmo concebí an su labor en términos 

noa encontramos ya ante un arte internacional que 

teóricos. Merced a semejanzas de índole formal se ba 

âupone la asimilación de Ia teoria de las artes italia¬ 

ligado la pintura de estos artistas con la vertiente repre¬ 

nas y la mtegraçión dei modelo por ella propuesto en 

sentada por Vasa ri, Sal via ti, Zuecbí y los Zuccarí, pero 

las distintas problemáticas cultiirales europeas. Se 

no se lian encontrado pistas suficientes para reconstruir 

producirá así un arte extremadamente versátil r pero 

la formaeíón y contactos de Bitti ni Medoro antes de su 

que va a responder a intereses eul tu rales, sncíales, po~ 

1 legada a Sudamérica. Los dos debieron permanecer un 

líticos y económicos muy determinados.^® 

tieinpo en Roma, por lo que se presume que tuvleron 
cierto conocimiento de artistas y obras contemporâneas 

Es evidente que tanto el jesuíta Bernardo Bitti 

y dei pasaJo iu mediato, Bernardo Bitti higresó ya for¬ 

como Àngelino Medoro forman parte de una tradición 

mado como pintor en la Companía de Jesus, para la cual 

pictórica que, en el ultimo tercio dei siglo XVI, encontra- 

desarro liaria su obra en América. Àngelino Medoro 

tal vez “estúdio en los tal leres mameristas de la eiudad 

romana*29 La producción de ambos se baila claramen- 

^ M. PltNílOS, “Mãiioraj un Ia regiáii andina: ílol O&tãLgu Ju formas a Ia* vias Jo oxproHmió, 2003. 

E. ClffíCA VkLM,\!H^ Pintura y escultura.. np, cH< f p, 1 87. 

j. t Hí; MliSA y L GlSHÜRT, Historia Jc ta pintura..op. ciL, pp, 57 y 78 y, do los mismos autores, “El pintor An^olmn Me- 
cloro y nu obra en Sutlainõrica", 1967, pp. 23-47, 

te vinculada con las necesidades de la evangelización. 
El caso de Mateo Pérez de Alesio es diferente, ya que su 
expenencia documentada en Europa lo pus o en contacto 


-+I Uns de- Reaxo 

IrtmaculaJa Oortcopctón t primer lerdo doí íiglo XVIi 

Convvíllo I" ram: iscai IO de Ia Jveci det^j CuíCP, E V rn 











832 PINTURA DE LOS REINOS J compartUa* 







833 


directo con un ambiente donde circulaban las díscusio- 

ta do de desconcierto inmovilizante. Jonatban Brown ba 

nes tradicionales en torno al paragone y la liberalidad de 

dado cuenta de esta sitruación al plaiitear respecto de otras 

la pintura, ei arte como medio de conocimíento de la rea- 

categorias de peso en nuestros estúdios: “Descomponer 

litlad, el estatus social dei artista. En Perú su trabajo se 

adjetivos tales como colonial' o provincial' y basta el ana- 

desarrolló en los médios mas encunibrados de la sociedatl 

crónico aunque prenado mexicano, resulta útil para apla- 

limena; no obstante su incidência en las ti erras altas pe- 

nar las estructuras dei prejuicio; sin embargo, aün queda 

manas fue prácticamente inexistente* 30 

la pregimía; £cuáles colocaremos en su lugar?" 33 

C o ntra ri amente, tanto Bitti como Meaoro, ejer- 

No pretendo aqui desembocar en un callejón sin 

cieron tina considerable influencia en un território arn- 

sal ida. Si consideramos los estilos como uno de los ins- 

pbo, por medio de su propia obra y de la formación de 
discípulos y colaboradores. 31 Se ban detectado depen¬ 
dências bastante directas en la obra de la generación 

trumentos clave en la eonstrucción dei cânon de la his¬ 
toria dei arte Occidental, y uno de los mecanismos más 
efi caces de inclusión y exclusión, así Como de jerarquí- 

posterior de artistas vinculados con sus tal leres, como 

zación y legitímacion de artistas y obras, tenemos al 

eti la Inmacuíada Concepción, de Luis de Riano (Fig. 4), 

parecer dos caminos: uno es aceptarlos sin reparos, in- 

que remite a un ejemplo de su maestro Àngelino Medo- 

tentando introducir la producçión bispanoamericana 

ro, o en la Jnmacuíada Concepociân con san Buenaventura 

en el esquema, donde frequentemente termina ocupando 

y san Diego Jc Alcalâ (Fig. 5) y la Virgerí con cl Ni fio, san 

un lugar menor ; otro es pretender bacer una historia otra 

Juanito y san José (Fig. 6), ambas de Gregorio Gamarra, 
de claras referencias bittescas* Pero tanto en la obra de 

que recoja en especial todas aquellas expresiones clílíci- 
les de categorizar, pero corremos el riesgo de confirmar 

Riano, un criollo que asistió seis anos al taller de Medo- 

la validez dei cânon hegemónico al reflejarlo como en un 

ro en Lima, como en la de Gamarra, que tal vez se for¬ 

espejo. Hay una tercera vía, sin embargo, que entiendo es 

mo con Bitti o por lo menos tu vo posibdidad de observar 

la que está transitando una buena parte de los estúdios 

® u pintura, ya es posible advertir una mecânica de apre- 
bensión de las ensenanzas de los maestros que acentua 

dedicados al arte de los dominios bispánicos: la escri¬ 
tura de una historia mukivocal, heterogénea y no rcJuciUe 

el carácter de catálogo formal dei repertório tardorrena- 


eentista que senalé con anterioridad. En Riaíio, por 


ejemplo, es notable la Lendencia a un decorativismo que 

Antes tlc su llegada a Sudamérica, Mdteo Pcrex de Alesio Irabajo en la Capilla Sixtino, c mtegttS el equipo dirigido por 

no parece derivar dei maestro y que se evidencia en al- 

Cesare Ncbbia para decorar dos estanciai? de la Villa ti Fsle en T ivoli, así coma otro Lajp la Jirccciún de Federico Zuccari 
en la resíJenck dei eardenal Hipúlito, Fue miemKro de la Academia de San Lttca# y de la Congregazione dei VirtuosL 

guna pintura de cabal!ete, como una Santa Catahna Jc 
Alcjandríq^ y cm su obra mural en la íglesia de ^an Pe- 
dro de Àndabuaylillas* 

al Pantlicon, aniha# en Roma. hn Vali fila, Malta, pintó una serie de freica» para el palácio dei £ran maeslru du la Cj- 
deti, Tambicii IraLijo en Sevtlla, donde se comfcrvan el san Criçtóhal ett lo catedral, v un Santiago en la ijjle^ia dei mismo 
nombre. J. t)K Ml-SA y 1. GlSlíSfiT, £?/ piuíor A -talco Pcrez Jc Alcsio, 1972 y 1". StASTNV, "Pcrest de Àleaio y la piiituHI dei 
tfjglo XVt P j 1969. pp. 9-46. 

La somera referencia a algtmas líneas de la teoria 

La itlífã de Bernardo Pilli, realizada por encorgu de la Companía de ]esúí? r se deíorroliõ en Lima, Cuzct), Jüli —a ori- 
ILie> dei Lago 1 ittcaca—, Ârequipa y La Pai. Ademar de pintura? liízo algunas lallaí. 1 rol>a|artm con él otro* licrmftiios 

artística actual, esbozadas más arriba, así como los de¬ 

jenuiloi» como Jtísé Avitavilli y Pedro de Varga#. Se eree que pintores mi? joveneí, como Gregorio Lioinarra, pudieron 

sajustes entre un esquema de casilleros con etiquetas y 

aprender con el. An^elítui Medoro dejó ohra on 1 urtjay Imanta Fc de Bogotá (actual LoIomLia) y vn Quito, lujjarc# d^m- 
de viviõ ante# de estnidtctfse en Lima. Allí tuvo un taller en el que &e Éormaran el indio Pedra de Loayzay Luis de íviafta. 

una cantidad y variedad de expresiones que se resisten a 
caber en ellos, que se advierten en mucKos textos dedica¬ 
dos al arte bispa noa me rica no, pueden 1 levar nos a un cs- 

aniLactivo# en Cuxco a princípios dei siílo X\TI. J. I>r MHSA y 1. GlSBlíRT, ííislomi Jc L pintura .. ap, eti., j?p. 56-67 
y 78-79 + 

^ Se traia de una pintura aclualmvnte perdida. ÍhU. t p- $2. 

* í ]- BkOWN, h C risLdial de V^illalpando y la pintura harroca cepaftala", 1 99 í, p. 23, 
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a un único paradigma para su comprensión, En este sen¬ 
tido; al enfrentamos con procesos y fenómenos cultu- 
rales complejos, entre ellos la migracián de lenguajes 
elaborados en ciertas condiciones espacio-temporales que 
son aprebendidos en otros âmbitos y utilizados por otros 
bombres a manera de catálogo, notamos que los estilos 
como berramíen ta conceptual reducen el campo de aná- 
lisis y eontribuyen escasamente a desentranar los ricos 
significados que las imágenes tuvieron para quienes las 
realízaron, las encargaron, las contemplaron y las usa- 
ron. Por ello lie utilizado aqui la noción de tarJorrenacen- 
tista que, junto con tarJorrenacimiento, da cuenta de un 
largo período que inicia con el fin de la segunda década 
dei siglo XVI y de condiciones diversas de demanda y pro- 
duccíôn artísticas, así como de diferentes soluciones for¬ 
ma les derivadas todas el Ias de los cânones renacentistas, 
que se dan tanto en Europa como en los domínios espa- 
noles de ultramar. Estos términos remiten a un lenguaje 
compuesto de una grau cantidad y variedad de formas 
aptas para ser elaboradas de modos diversos y con st i- 
tuirse en vebículos de diferentes mensajes ideológicos, y 
no a un estilo determinado* No se trata de predicar la 
invalidez total de la categoria manhrismo. Pero lo cierto 
es que si la conservamos, nos oblíga a seguir adelante con 
la explicación vía los estilos, que exbibe su carácter limi¬ 
tado apenas observamos la obra de los seguidores y dis¬ 
cípulos* ^Cómo clasificar desde el paradigma de los estilos 


^ Letu jp.irUtJu es solo una aproxiinación a dertoi aipuctm JíJ uetJ <ie eitanipai cri I tisponoaniéríca. En fstn uira Jc Pir j- 
(umMíos Rviiwf. identidades compartidas^ ia investigadora 1Itílga von Kiigcigtn al>orJa el tema a partir de la obra de Rubens 
y au presencia en la America espanula. 

^ Los tratador de pintura recovo este aspecto de] aprenJizajc y práctica picUsrica.-. I^ranciseo Packeca r por ejemplo, pim- 
tualiza !a uttlizaciòn de \w grabatloa por lua principiantes ijuiencn íu limitam a - amtraKacerlus" J y por los eitudíantes más 
adclantadot, que ya son capaci» de combinar diíorentes elementoe de Lí estampa* para bacer F un buen todo 1 ! Los pin- 
biL% en cambie, realizan sus propíoí *dibujos y cartones", "porque estos están más oliliga Jos n liacer cosas niKW* F. 
Pacheco, Aríc de la pintura, 1 8Ó6, vot. II, pp. 6-7. 

^ J, 1)1; MESA y L GiSRERT, Historia da la pintura., op, ciL t pp. 101 - 110. lamtiiên F rian eia proveyó de imprCBüS a Enpafia y 
§us domínios: P. Gl 'ESARI), "Espana, 1'Lindes y Lrancia en el siglo XVII. Las sibilas turbar a nc^cas y sxis fuentes gfahaáas , 
1970, pp. 105- I í 6, Para ta presencia Jcl gr.ihado francês en series de pinturas sud américa nas; A. RODRÍGUE-í ROM EJfO, 
"Presencia dei gralhado francês en el \ r irreinato Jct Peru, Aportes iconográfico* de Clande Vignon", 2002, pp. 371-380. 


algunas pinturas de Ri a no? Esta pregunta, referida a 
otras obras, se bace más y más aguda conforme avaliza¬ 
mos en el tiempo, y nos lleva a considerar no sólo el in- 
flujo de los artistas europeos que siguieron 1 legando a los 
Andes, síno otros elementos que intervinieron en el de- 
sarrollo de la pintura andina, 

LOS GRAEADOS Y LA VIDA DE LAS FORMAS 
Un aspecto que ba sído senatado insistentemente como 
clave en el arte en los domínios espanoles es la 
utilízación de estampas. 3 ^ Como se sabe, esto no 
era ajeno a la práctica artística europea, en la cual 
los grabados cuniplían varias funciones: como 
elementos que intervenía en Ia formación de los 
aprendices, como fuente de insplracíòn para Ia 
obra de los maestros y como medio de dífusión 
de la propia producción. 35 Nadie afirma ya que 
el uso de grabados sea un fenómeno exclusiva- 
mente americano* Lo que sí Dama la atención es 
la extensión y variedad de modalidades de apro- 
piacíón dei material que proporcionaban, que pa¬ 
rece baberse dado en Hispano américa* 
Gregorio Gamarra, seguidor de Bernardo Ritti, 
pinto la Vision Jc ía cruz (Fig. 7) ã partir de un grabado 
flamenco, realizado por Rafael Sad eler sobre una com- 
posición de Martin de Vos (Eig. 8)* Es algo sabido que 
el grabado flamenco ocupa un lugar preeminente en toda 
la América espanola, situación que se explica gracías a Ias 
relaciones políticas entre Espana y los Países Bajos, el 
tradicional gusto porei arte nórdico en Ia Península, la 
gran ac ti vi da d de Ias imprentas de Àmberes que proveían 
de imágenes a toda Europa y la viabilización de esta pro- 
dueción por medio dei monopolio concedido por la Co¬ 
ro na a los Plantin, Siguieron en importância las estampas 
alemanas e ital ianas* 3 ^ 1 La mayor parte de los trabajos 
dedicados a esclarecer los vínculos entre la imagen g ra¬ 
bada y la pintura bispanoamerícana se ocupan, sobre 
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todo, dei aspecto iconográfico. 37 Quiero poner ei acento 

vo de este eneuentro de tradiciones artísticas sean los 

aqui en la incidência de las estampas en la elaboración de 

grabados de la Historia evangélica de Jerónimo Nadai, lie- 

las formas andinas. Elias se agregaron de manera sustan- 

vada a la imprenta en el tal ler de Plantin, y que tanta 

ciai ai catálogo formal legado por los maestros italianos 

circulación tuvo en la América bispánica. En ella traba- 

y sus discípulos a las generaciones posteriores. Como 

jaron los berma nos Wierix, Jan y Adriaen Collaert, así 

afirma Garcia Sáiz, el uso extensivo de los graliados en el 

como Carol de Mallery, sobre dibujos de Martin de Vos 

mundo bispánico, “prolongaba de forma ilimitada la vida 
de unos modelos que podian reaparecer incluso siglos des- 

y de los italianos Passeri y Fiammerí . 

La realización de grabados a partir de dibujos o 

pués de su creaclón* 38 Se trata de modelos iconográficos 

de pinturas implica un proceso de tradiicción de códigos, 

y conipositivos, pero también estilísticos. Esto puede 

mediante una ssdccción de ciertos aspectos formal es y 

constatar se en la Visión Jê la cru 2 de Diego Quispe Ti to 

conipositivos en desmedro de otros. Pese a que en las es- 

realizada unos treinta anos más tarde que ta obra de Gre- 

tampas que eircularon en Hispanoamérica pueden de- 

gorio G amarra, y para la cual el autor se sirvió dei mis mo 

tectarse elementos que provienen de distintas vertientes 

gnibado. Al margen deciertas modificaoiones introdu- 

estilísticas, estos elementos se encuentran funcionando 

cidas por uno y otro pintor, es evidente el se Ho que el 

dentro dei código de la producción grabada, condiciona- 

grata do imprime en el trata mie rito de las figuras y de sus 

do por aspectos técnicos y materíales que le son propios 

vestimentas, el tipo de los ángeles, etcétera. 

y por una de sus funciones principales: la comunicadón. 

Se ba estableeido que las dos vias de penetración 

Evidente mente, bay diferencias derivadas dei lugar de 

dei Renacimiento y el manierismoen Espana fueron la 
italiana y la nórdica. Estas no siempre actuaron en for¬ 

procedência, Ia época en que fueron impresos, las técni¬ 
cas desarrolladas en los talleres y de otros factores, por 

ma opuesta, sino que más bien lo bicieron imbricadas 

lo que no puede bablarse cabalmente de una bomogeneí- 

en el flujo de relaciones artísticas entre Espana, Itália 

zación de estilo en los grabados que se utílizaron en las 

y El andes: artistas espanoles que viajaron a estudiar en 

colonias. En algunos ejemplos — las estampas de talle¬ 

Italia, maestros italianos que trabajaron en território es¬ 

res como el de Durem o Rubens— es posible identificar 

pano l, artistas nórdicos que radicaron en Espana, prévio 

con mueba claridad los rasgos de estilo de los maestros; 

paso por I tal ia, son solo algunas de las variantes de una 

sin embargo, en muebos otros se advier te la decanta** 

red de vínculos que posibilitó la adopción de los cânones 

ción de ciertos elementos estilísticos y la disolución de 

modernos por los artistas espanoles. 3 ^ En esta diíusLÓn 

las maneras particulares presentes en las imágenes que les 

de modelos cruzados los grabados cumplieron un impor¬ 

dieron origem 

tante papel, si pensamos en la obra gráfica de Martin de 


Vos, nacido en Amberes y formado en la escuela nór¬ 


dica, quien supo aprovecbar también el aporte italiano 

37 José de Me* a y Fercfra Gi^bert tian identificado l.i correlaciõn icpiiográfica entre series pintada# en cl Ciikco y fueii- 

tes ^rabadas: J. i>e- Mesa y T. GlíBIZRT, Historia Je L pintura, ,. t jp. cit., pp. 105- 1 10. Tamlnéti H. H. ScifCNOM-. A. Jai - 

en el taílcr de 1 íntoretto en Venecia. 4t} O en ía gran can- 

RIi ' 1 y j, b, BuRUCI 'A, "Circulaeitfn de ^rabaJoH e imãgen religioso en la cultura barroca de ta América Jel 5ur", 1 994, 

tídad de dibujos italianos, elegidos por el prestigio que el 

P P . 319-325. 

38 M. C. GaUCÍA SáIZ, *CircuUci«5n de modelos', en prensa. 

arte de la Península fcenía en toda Europa, que fueron 

39 R C11 EC A CREMADE5, / y míura y exultu f tf, op. cit., cap . 5. 

dados a la estampa en los talleres de Amberes y de otras 

^ La influencia de Martin de Voa en ta pintura de Eh Jotnmiua hispânicos, que llegú un estampo #y en obra# pintadas, ha 
sido uitiiidiada para Es virreinMos Je la Nueva hspaua y dei Peru por j. IHí MllSA y T. GüStUÍRT, * Martin de Vos en Amé¬ 

ciudades de Ela n des. 1 ai vez el ejemplo más siginficatí- 

rica", 1970, pp. 36-45. 


| |:; e & \ Râ| VHI. S.\m=LER a paflir de Martin de Vos 

Seis ángeles tmycnú fij la cru? a Maria t, J Nina, s/f 

Cot RijEmim-inu, AnutsnUli, HliLimJj 

/híjj-injí 34ô~841: 

[Fltf- Uzaro Pariío Dl: Laoos 

La Àsuneiândela Virgen, 1Ó32 

Icleria de San Crííltibil, Cuatea, Peru 

































843 


Esta mecânica de traslaeión de caracteres for- 

preguntarse si en determinadas características de los 

males y com positivos, de las pinturas o dibujos a los gra- 

grabados no se baila una de las claves dei proceso de 

bados y de los grabados a nuevas pinturas, es uno de los 

apropiación de los modelos europeos en los Andes. La 

procesos más interesantes dei arte bispano americano, en 

monocromta, la tendencia a organizar la composíción 

cuyo estúdio se ba avançado signiftcativamente, pero dei 

ocupando grau parte de la boja, la representa ción limi- 

que aún queda n aspectos por investigar. Los gr abados fa- 

tada dei espacio en pr o fundida d y de la volumetria de los 

cilítaron, sin duda, la aprebensión de cicrtos rasgos de la 

cuerpos, y la trama sintáctica lineal tal vez bayan fun- 

representacíón europea ta rdor renacentista , y junto con 

cionado como elementos de acuerdo o entendi miento 

la ensenanza de maestros a aprendi ces y la observacion 

entre universos me ntales diversos: el de quienes traían 

que estos pudieron bacer de algunas obras fueron confor- 

las imágenes y el de quienes dehían usarias como ejem- 

mando tr adiciones locales de peso, como en la pintura 

pio y guia de su propia obra. En lo que se refíere a la Nue- 

de la región andina, En sociedades en las que el acceso a 

va Espana, Serge Gruzinsbí ba planteado que ciertas 

obras europeas era restringido, fueron la vía preeminente 

características de los gra Lados podrian haber facilitado 

y continua mediante la cual los modelos europeos ter- 

la coinprensión de los códigos de representación de los 

ininaron por imponerse y por meorporarse al quebacer 

conquistadores por parte de los habitantes dei terrílo- 

artístico de indígenas, mestízos y criollos. La falta de ads- 

rio A 2 La idea de la capacidad de algunas imágenes para 

cripción de grau parte de los pintores andinos a maneras 

operar como prueba de ver da d que permiti ó el acuerdo 

precisas y determinadas, algo que como senalé puede ad- 

entre indígenas y espano 1 es durante el siglo XVI, aparece 

vertírse ya en la obra de la generación síguiente a los ita¬ 

desamdlada en algunos trabajos de lho mas Cummins, 

lianos, podría deberse en parte a Ia utilización libre de las 

aplicada al análisis de códices poscortesianos, como el 

imágenes g rabadas, que Ilegaban en forma aluvional a te¬ 

utilizado durante el juicio a la primer Audiência de Mé¬ 

rritório americano trayendo una oferta formal amplia y 

xico y al de los retratos de los inças enviados por el vi- 

variada. Como explicar si no la divergencía evidente entre 

rrey Toledo a la Corte de Madrid. 45 

pinturas que dificilmente atribuiríamos al itiismo artista, 

En uii sentido próximo a estas ideas se orienta 

a no ser porque las ha firmado: es el caso dei cu adro La 

Juana Gutiérrez Haces, quien propone el conccpto de m- 

Àsundón Jc la Virgin (Eig. 9), y de los dos sobre el mar¬ 

velación, que se aplica en el campo de la linguística para 

tírio de los misioneros franciscanos en Japon (Fig. 10), 

el estúdio de la formación dei castellano en América, 

realizados por el cuzqueno Lázaro Pardo de Lagos. Si el 

con el fin de explicar el desarrolio de la pintura dei pe¬ 

prímero está tornado dei dibujo de Pedro Pablo Rubens 

ríodo virreinal. Según la especialista, en el arte de Ia Nue- 

(Fig, 11), y contiene tanto elementos de la composíción 

va Espana las obras, más que recipientes de influencias 

dinâmica dei maestro flameiico como figuras bitteseas, 

europeas aplicadas más o menos eelécticamente, son el 

los segundos presentan un planteamiento estático pau¬ 


tado por las verticales y borizontales de los cuerpos de 


los frailes crucificados, que deviene de una segura íuen- 

f, Dfi Me-SA y T GlSIíliRT, Historia de fa prnhmj. . ap< cit, pp, 72-74. 
i - GRCZIxSKI, /-íí ealanlzacíàit de /it imaytttarb. SoHadadúS ittJwtuis y ixcidaníalhaciâtt cu e!México capaftal, siyfos XYl-\\‘Ítí, 

te grabada. 41 

1995, pp. 57-59 y h Jel auL<ir h Ím guerra J? las imá$cne$„ Dc C ristâbai Cviím <i ‘Jtbde Ruruwt*, 14Q2-2Q1Q, 1995, 

Pero bay adernas otra euestión ligada a 1 papel de 

pp. 18Í1-154, 

1 ^ 1. i>. 1', Cl MMINS, *Fnmi Líu* to Initli: CoLmi.il fcLphrdtfi* aittl tlit? Ao of L rtusculiunil Transi a liou , 1995, pp. 152- 

los grabados en la vida de las formas americanas. Cabe 

1 74 y, iL-l miamo autor, "Wc Are the Olliivr. Pínividii Forlraits uf Colonial KuraLaltuna’, 1 995. pp. 203-23 1, 
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resultado de !os esfuerzos realizados por los artistas que 
actuaron en ese medio para nivelar todos aquellos elemen¬ 
tos de distinta procedência que llegatan a terrítorio me¬ 
xicano, eon td otjeto de producir imágenes capaces de ser 
com prendidas por los integrantes de su sociedade 4 

listas vias de anállsis poncn de relieve la entidad 
de fenómenos mucKo más complejos que exceden la tini" 
direccionalidad aculturadora^ de canales ramificados de 
intercamkio, de instancias de negoeiación, y de respues- 
tas activas de resistência, en los que las imágenes tuvie- 
ron una función importante- La consideración de lugares 
de acuerdo visual entre europeos y americanos, entre los 
que se Kallarían los gralhados, no implica una visión de 
concordia y armonía, sino la idea de un campo simbó¬ 
lico en común, de eneuentros pero también de violências 
y conflictos en torno a la iinagen y sus signilicados, y nos 
aporta una propuesta alternativa a la ya tr ilíada tesis de 
la aprebensión mecânica de los modelos europeos por 
parte de índios, mestizos y crio) los. 

CÓDIGOS. REGISTROS. REPRESENTACIONES 
CuaiiJo estudiamos la bístoria de las formas en 1 üspano- 
américa también couviene tomar en cuenta las 
diferencias entre los sistemas de represe ntaeión 
vigentes en Mesoaniérica y en la región andina 
a la 1 legada de los espanoles, ya que los modelos 
europeos no fvieron implantados sobre terreno 
desértico. En el México antiguo existió una gran 
variedad de expresiones pictóricas, y sabemos 
que los ilacuilü go2;aban de una especial estimación 
entre los aztecas. Pero son los códices los que se 
Jistinguen entre esas expreslones por su perví- 
vencia durante gran parte dei per iodo coloniab 


+ 4 J r GniJiJííííijí [ lACüS, "Lü |itiiUir.i barrociT como Un proc«íü Jl- iiiveLción. Avancei Je una Snvi^tiiiacii^ un 

fitmifi", 2003, pi». 49-^9 y íu iMinayo pintura mrvuljiípjiiJ tanin rma h&inê puiúrica únCfiCAiuf Ávíiiicm tie una 
inwítigacian un ciúmes", un usta ^lirj Jc Pintura Jc Lv Rfiàtoe, íJatititLiJcs c^niptsrttJas. 
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Sin duda son uno de los puntos de encuentro 
entre conquistadores y conquistados, por medio 
de adaptaciones, contaminaciones y cruces de los 
códigos de unos y otros. La capacidad que de- 
mostraron para funcionar como registro privi¬ 
legiado por más de dos siglos después dei arribo 
de los espanoles, descansa además en la doble lec- 
tura que posibilitan: desde su condición de imá- 
genes y de escritura* Así como en los códices se 
incorporaron rápidamente elementos de los mo¬ 
dos de representación Occidental, algunos de sus 
elementos se trasladaron a la pintura mural dei 
siglo XVI, tal como lian demostrado loe especi^- 
listas en el tema . 45 Posteriormente, y por fac- 
tores que no podemos plantear aqui, la pintura 
novohispana y los códices tomaron caminoe cla¬ 
ramente diferenciados. 

En lo que respecta al virreinato dei Perú, si bien 
las culturas andinas anteriores al dominio de los íncas 
practicaron diferentes técnicas, es poco lo que se sabe 
sobre obras pintadaB en época incaica y próximas en el 
tiempo al momento dei contacto con los espanoles. Exis- 
ten los testimonios de Garcilaso de la Vega acerca de una 
imagen de condores que el Inca Viracoclia h abria man¬ 
dado a realizar en una roca, y de Sarmiento de Gamboa 
sobre una liistoria de los inças pintada en época de Pa- 
cliacutec que, junto con otras noticias de cronistas y res¬ 


45 Quien más lia contribuído a. la compreneión de la pintura mural en Nueva Eepnüa ea ELena Estrada de Gerlero; "La 
pintura mural durante el Virreinato', 1986, pp. 1011-1029. Tamlién P. EsCÀLANTE GonzàLBO, 'Cristo, su sangre y los 
índios. Exploracíones iconográfico* sobre el arte mexicano dei siglo XVl" f 2002, pp. 71-93. 

44 J. DE MESA y T, GlSBEBT, Historia de la pintura..op, eit, pp. 45-4*6. 

Cummins oLnerva que, para los espaàoles, la falta de escritura de los inças era considerada signo de una incapacidad. 

T. B. R CUMMINS* 'RepreBentation in Sixteentb Century and tbe Colonial Image oí tbe Inca', 1994 p. 194 Tarabién G. 
UkTON, “From Knots to Narrative; Roconetructing tbe Àrtoí Historical Record Keeping in tbe Andes from Spanisb Trans- 
criptiona oí Inba Kbvpua', 1998, pp. 409-438 y R SaLOMON, 'Para repensar el grahsmo andino*, 2001, pp. 107-127. 
J. A FLORES OcHOA, 'Àrte de resistência en vasos ceremoniales injza* de los siglo# xvn-xviii', 1991, pp- 87-110; T. B. F. 
CUMMINS, Toaria untk tke Inca. Ándean Abetmction and Colonial Imagas on Quero Vessa le f 2002 y E. KUON ArCE, Tos queros 
en el marco dei Barroco andino', 2002. 


tos arqueológicos, hacen presumir una mayor actividad 
de la que se conoce cahalmente, 4 ^ Por otra parte, existia 
el sistema de registro oficial, los htpus, que presentaban 
a los ojos espanoles un carácter ajeno aún mayor que el 
de los códices, por su aniconicidad y su falta de relación 
con los códigos de la escritura Occidental. 4 ^ 

Como se dijo, en el medio novohispano detecta¬ 
mos la presencia, sobre todo durante el siglo XVI, de una 
gran cantidad de artíhces indígenas que trasladaron y 
resignificaron técnicas y motivos iconográficos de su pro- 
pia cultura a la pintura de cuno europeo. Nada parecido 
sucede en la región andina en esa etapa. Àllí los avata- 
res de su definitivo sometimíento seguramente conBpi- 
raron contra una temprana tarea aculturadora como la 
llevada a cato por las ordenes religiosas, responsables 
en México de las escuelas de artes y ofícios en las que se 
gestaron muclios de esos cruces y contaxninacioneB de 
lenguajes y formas. En el Perú, ni la pintura anterior a la 
conquista ni mucho menos los kipus parecen haber teni- 
do un papel activo en el desarrollo dei arte en la Colonia, 
comparable a la incidência dei lenguaje de los códices, 
y probablemente de la práctica pictórica precortesiana 
en general, en território mexicano. Hay que buscar las 
vias comunicantes en otras expresiones. Los antiguos va¬ 
sos ceremonialeB peruanos (queros), y los textiles, que Be 
continuaron realizando durante la Colonia, sí actua- 
ron como lugares de pervivencias, adaptaciones y trasla- 
ciones de elementos de uno y otro universo cultural. En 
el caso de la producción de queros, las investigaciones 
muestran que, tras la llegada de los espanoles, si hien 
conserva una forma fuertemente asociada a prácticas ce¬ 
remoniales de las elites incaicas, se incorporan en su de- 
coración elementos de origen europeo, produciéndose 
además câmbios en la concepción plástica, de un tipo ba- 
sado en motivos no figurativos a otro de carácter narra¬ 
tivo . 40 En un artículo Cummins ha demostrado que las 
figuras de los incas en los queros se vinculan con la ico- 



no grafia que aparece a partir de los encargos dei virrey 
Toledo , que es particular dei mundo andino, hallando 
así interrelaciones entre dos modalidades de producción 
y dos tipos de objetos diversos que en apariencia se desa- 
rrollaron paralelamente: los qtteros y la pintura mural y 

de cahallete. 4 ^ 

Si tomamos en cuenta todo esto, la llegada de 
los italianos al Perú puede seguir considerándoBe una 
suerte de bisagra, ya que abre las puertas a una dinâmi¬ 
ca peculiar de la producción pictórica. Peculiar porque al 
mismo tiempo que se da la aparente dilución de la pre¬ 
sencia indígena en Ia pintura de Nueva Espana y el de- 
sarrollo de un arte que encuentra su especificidad en el 
diálogo permanente con los cânones metropolitanos 
-por lo menos en los dos centroB más importantes, Mé¬ 
xico y Puebla—, verificamos en las tierras altas peruanas 
la adaptación y transformación de las formas aprendi¬ 
das de loB maestroB europeos en un sentido cada vez más 
alejado de los modelos, situación en la que se ba visto 
una impronta indígena. 

Es innegable que la introducción de las formas 
tardorrenacentistas por Iob pintores europeos de dife¬ 
rente procedência y formación, y el uso extendido de los 
grabados son dos f actores que contribuyen a explicar as¬ 
pectos de la pintura comunes a la Nueva Espana y el Perú. 
Pero si existe una pintura de los reinos f es en virtud de una 
cantidady variedad de expresiones que adquieren su con- 
figuración graciaB a laB específicas variantes en la dinâmi¬ 
ca bistórico-eocial de cada región, y aun de cada ciudad 
y áreas de influencia. Una de las claves que tal vez con- 
tribuya a explicar las particularidades propias de cada 
región se kalla prohablemente en el estúdio de los sis¬ 
temas de registros, los códigos de xepresentación, las 
concepciones y funciones de la imagen, las técnicas y 
materiales preexistentes en cada región, y cómo y en vir¬ 
tud de qué mecanismos se cruzaron y superpusieron dan¬ 
do lugar a manifestaciones diferenciadas. 
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Muckos se ven tentados de explicar las variantes 
regionales por medio dei esquema centro-periferia, impor¬ 
tado de sede geográfica y sociológica a partir dei famoso 
texto de Enrico Castelnuovo y Cario Ginzburg referi¬ 
do a la bistoria dei arte en Italia. À pesar de la riqueza 
inicial dei planteamiento, que pretendia presentar un 
panorama “non di diffusione [.. .J ma di conflitto ”, 50 las 
derivaciones, por lo menos en la historiografia dei arte 
colonial, no ban logrado desembarazarse de Ia idea de 
centros generadores y creativos, y sitios periféricos imi¬ 
tadores y repetidores .^ 1 Por otra parte, apenas noB aden¬ 
tramos en la dinâmica de la pintura andina, ya no resulta 
tan sencillo ubicar algunas poblaciones en el esquema. 
IEb Cuzco centro o periferia? ^Respecto de qué otros 
sitios? ^Debemos atender a su capacidad irradiadora 
de antiguas tr adiciones y renovadas corrientes cultura- 
les y artísticas, o a su condición de área politicamente 
dependiente? En el apartado final dei texto volveré so¬ 
bre esta cuestión. 


Manos, mentalidades y constelaciones 

No podemos conformamos tampoco, para el caso dei 
área andina, con explicar las características de su 
arte por el simple becbo de que a partir de media¬ 
dos dei siglo xvn en Cuzco y otrae ciudades, la 
proporción de artistas indígenas fuese en aumen¬ 
to basta constituir la mayoría, porque a pesar de 
los esfuerzos realizados no se ba llegado a iden¬ 
tificar en qué y cómo incidió su condición socio- 
étnica en la pintura que ellos produjeron. Y sin 
embargo es evidente que dentro de los problemas 
que afrontamos está el peso de la intervención de 
los indios en la pintura colonial, que en Nueva 


*9 T. B. E CUMMINS, Tmitación e invención. en el Larroco peruano”, 2003, t. 2, pp. 64-58. 

60 E. Castelnuovo y C. Ginzburg, “Centro e periferia”, 1979, p. 286, 

61 Cu mini na lu expresaáo esta opinión en “Imitación e invención. . op. cit, pp. 27-23. 
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Espana parece baber sido de índole distinta que 
en los Andes. Mu eh o se lia avanzado desde las 
recetas esencialistas de la priniera initad dei si- 
glo XX, en las que “lo indígena" y *lo espanol" eran 
los factores de una eeuacíón sumatoria que daba 
por resultado el arte bispanoam encano de la Co- 
Ionia.°2 El tema no ba dejado de ocupar a los es¬ 
pecialistas y de piantear in te rrogantes para cuya 
resolución es necesario refinar las lierramientas 
conceptuales de la historia dei arte, así como echar 
mano de otras provi stas por disciplinas afines. 
Así aparece la noción de mentalidades indígenas 
en relacíón con la producción artística ameri¬ 
cana, terreno suma mente difícil de transitar, por 
Ia eseasez de Lestimonios relativos ai queliacer de 
los artistas nativos, que traigan "la voz de los que 
no tienen voz* Héctor Scbenone entiende que en 
gran parte de Ia producción pictórica sudame- 
ricana subyace una ccmcepción distinta de la 
pintura a la que regia en Occi dente a partir dei 
Renacirmento, y babla de dos mentalidades dife¬ 
rentes pero asunie que es muy difícil identificar 
una de ellas como indígena. 

A pesar dei carácter evanescente de la categoria 
de mmkdldüd, y de las notícias fragmentarias que nos lle- 
gan dei pasado, vale la pena liacerse algunas pregunfcas. 


lnsla púsiciún íue Jeíetidida sobre lodo pur e] argentino Ange] Guítlo, pero irou alumia* varianteH pueden EiaILrce ideas 
ncmejantes en vários autores Istinooincdque se Jedicaron A eítudio dei arte Jel período [joíomal: M. A. BOVISIO y 
M. í^iMIÒS, - La conatniccién* dtr América en la ülira de Ricardo Rojas y Ángcl Gutdo", 2002 y M+ PkKHCS, *HtispanÍB- 
mo/indiganísmo: una tuiinión permanente*, en prensa. 

5 5 Cumiinícaciún pcrsonal q partir de ídea* dt-*amdtaJaii por I IécU>r Schviumc cn suscln.-tcn vn la I tiiverridaj de IWnuu 
Aires en 2000 y 2001, así cnmoen ima conferencia en 2004. 

Sl * j. H. Bl JKCCt A, G, SlKACUSANOy A. JACHIíl-I 'l p "Colares en los Andes: sacra li Jades preliíspá nicas y cristianas”, 2000 y }. E. 
BuKUCOa et lí/.p Torsa Jc Jt c; atlos, 2000. 

l-íila autora sostienc que Li* eolures J |[is tjue sanaban, Ids que ide ntífi cabais jerarquias y de-fíniau desigual Jades socíales, 
los que pmiriuti aH rítpivbu a qoíenes sattí.iri mani pui. trios, que qcomparlaron ImjeatojJ y veladiiras de tinãgetkes Je ve- 
ncrackín , conservaron en época colonial parte dei carácter sagrado derivado de las ciiatidade^ de su maleriqlidad qm? W 
era .itriEuuiLi por las cultura* andinas prcliispánicaí, y que esle carácter fut? asumido y uhlizadn por algiiilos evangeli¬ 
za dores, G. Sltt.U 1 ! 'SANO, El podar da los coloras. Dã lo maierkiío la shnlwlico eu las pràcticas culturales andinos, siglos XVl-XVIH t 

2005, cap. 5. 


Por ejemplo, ^fue la monocromía de los grabados la puer- 
ta de entrada a un tratamiento libre dei color, en el que 
podía expresarse una antigua simbólica propia de la re- 
giòn? Esta pregunta puede dirigi rse a indagar tanto las 
intenciones de los artistas andinos como la recepción 
de sus obras por un público mayoritariamente indígena, 
En ambos sentidos se ha orientado un conjunto de tra- 
bajos interdisciplinarios desarrollados en Buenos Aires 
cn los últimos anos, que han revelado la existência de 
distintas vertientes en la praxis artística de la región an¬ 
dina en torno al problema dei color, desde las búsquedas 
sutíles y elaboradas de un pintor activo en los confines 
dei virreinato peruano, en el noroeste de la actual Ar¬ 
gentina a íinales dei siglo XVII (Figs. 12-13), basta la 
utilización de paletas limitadas por las exigências de una 
producción easi industria! como la de Cuzco en el si¬ 
glo XVIII o4 (Fig. 14). Si pensamos que estas fueron, en 
parte, respuestas al desafio de la apropiación de las i má- 
genes en blanco y negro provi stas por los gr abados, cae- 
iTios en lacuenta dei margen de liberLad y experimentación 
que esc catálogo de formas dejó a los artistas local es. 

En los valiosos estúdios sobre la materialidad y 
Ia técnica en la pintura en los Andes que ba abordado 
Gabríela Siracusano apareceu índices para identificar 
tradieiones artísticas locales —de rasgos muy acusados 
en Cuzco y su zona de influencia— en las que íntervi- 
nieron un conjunto de factores culturales muy diver¬ 
sos. Así, ciertas transformaciones o continuidades en 
las manetas andinas pueden pensarse ya no como la sim- 
ple adopción, con mayor o menor pericia, de los modelos 
europeos entendidos como estímulos externos e inipues- 
tos, sino como la elaboración de lenguajes que respondie- 
ran eficazmente a los desafios de una sociedad singular. 
En este sentido, las migrantes formas tardorrenacen Lis¬ 
tas fueron capaces de asumir nuevas significaciones y 
poderes como representación, y también como presen¬ 
cia de lo sagrado. 50 


[R* * 2 ] Matkeo Pisabro 

Virgati Ja L AlmuJcna con los marquesas Jc Kitu, finales dei íi^lo XVI] 
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En lugar de la escurridiza mentalidad indígena tal 
vez podamos proponer la idea de una nmltiplicidad de 
in te reses y expectativas respecto de las imágenes, corres¬ 
pondi entes a los diversos actores de una sociedad com- 
pleja v variopinta que pudieron por momentos funcionar 
en notakles constei aciones. En ellas, las expectativas e in- 
tereses de la poklación indígena, o que sc reconocía como 
tal, tuvieron sin duda un peso considerakle, pero al refe¬ 
rimos a "los indígenas* detemos evitar generalizaciones, 
teniendo en cuenta síempre la composictón keterogénea 
de esa poklación, sus diferencias en cüanto a orígenes 
étnicos y al estatus social que tenían en ei orden colo¬ 
nial. Àl referir me a estas constelado nes no kusco negar 
las diferentes intenciones presentes en las okras y las 
variantes en U lectura y recepción de las mi sinas por los 
distintos actores socíales, entre los que se encuentran 
los indígenas. Precisaraente, la idea de consielacicm con¬ 
serva Ia especificidad de sus elementos, la diversidad de 
expectativas, actitudes, tradiclones y convenciones que 
pudieron manifestarse respecto de las imágenes en ei 
caso que nos ocupa. 

I na de las constelaciones más sugerentes y me¬ 
nos estudiada es la dei gusto. Aún no sakemos a que fac¬ 
tores responde el teclio de que, a partir de la segunda 
mitad dei siglo XVil y en forma creciente kasta el final 
de la Colonía, la valoración de la pintura peruana y alto- 
peruana y, sokre todo, la de Cttzco, kaya sido compar¬ 
tida por amplias sectores de la poklación, no solo en el 
interior de la propia sociedad que la produjo, sino en un 
território extenso que llega en el sur kasta Ia lejana Bue¬ 
nos Aires. ^Por qué, por dar un ejemplo, prokaklemen¬ 
te el culto okispo Mollínedo y los caciques dei pue kl o de 
San Sekastián liavan encargado okras al mismo pintor?^ 
Si a esto agregamos la enorme demanda de pintura de¬ 
vo cional que tuvieron que enfrentar los okradores de la 
región, no podemos dejar de tomar en cuenta la incidên¬ 
cia de estas condiciones sokre la selección y elección de 


elementos provenientes de aquel catálogo formal pro- 
visto por maestros y grakados europeos y reformulado 
durante un largo proceso kasta constituir nu evos y va¬ 
riados médios de expresión. 

DETRÁS DE LA CQPÍA Y LA ÍMITACIÕN 
El uso generalizado de los grakados y la persistência de 
modelos tardorrenacentístas por parte de los ar¬ 
tistas andinos nos lleva al proklema de la copia y 
Ia imitación. Haceya tiempo que kemos asumido 
que la originali Jad es un factor relativo, aunque 
de gran peso en la cultura Occidental como parâ¬ 
metro valora ti vo de las producciones artísticas. 
Como afirma Cummins, el par hmtaàõn-mvención 
ka intervenido decisivameiite en la percepción 
dei arte kispanoamericano “a través dei prisma de 
la dependencia* 0 ' Sin pretender entrar en una 
discusión exkaustiva sokre el tema, Io pondré aqui 
en relación con algimos aspectos de la vida de las 
formas en los Andes. 

bs muy prokakle, como apunté más arrika, que 
la akstraceión presente en los grakados (en el sentido de 
selección de elementos), favoreciera el aprendizaje de la 
pintura de acuerdo con los códigos forni ales vigentes en 
Europa en los siglos de la Colonia, en principio ajenos a 
la expenencia de las po kl aciones de los Andes. Euentes 
coloniales de todas partes de Hispanoamérica, insisten 
en la eapacídaJ imita ti va de los índios y en el in terés que 
inani festa kan a me nu do por reproducir fiel mente los 


Í(1 Mc rvík-ro -il indic Dicgu QuUpc Ti to, que cerca de 167^ rcalixú lo* do» cuadroí Jel marlirio de ^4ii Sebastidn por 
encargo de !ns Caciques dei juit-lib, como dceLira cn Li firma de nm> de e E1 1 . ■ >. An os antes kakía IraRijado en Li p.irmqiiia, 
probaldvmvnte convocado porei cura tlv Li mitma. k^mspe I ito pintó tamlrtéu la serie dei Zodíaco que se lialla cn la 
catedral de Cuzco. J. I>íí MESA y J. O ISéÍIlET. Historia Jc la pintura. .., op. crí., pp. I 47- I 56. Aunque sin apoyo documen¬ 
ta! , puede creerse que 3.í- pinturas con las parákolaa Je Cristo asncmJos a signos zodíacalcs hnyau sido suliciudas por el 
obigpo o Ioí eiiuâtiigog, o por lo menos realizada* con íu acnerdo. hs verdad que Molknedo preííric a Bnrilío de Santa 
Cruas PumactlU), índio tamkivn pero cultivador de una manera cercana al barroco maJnterio, pero no parece liaber 
reckazado vfae alternativa» Je Quispe y o troe pintores di* la época. 

L B. I'. Cl \MMfHS, '‘Imitación c ínvenài^n...^ op. crí., p. ^7. 
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modelos provi stos por los evangelizadores, “No bay re- 
tablo ni imagen por prima que sea que no saquen y con- 
trahagan.. díce el franeiscano Motolinía en Nueva 
Espana en la primera mitad dei siglo XVI, “Son indes- 
criptiblemente talentosos para la imitación, Àunque no 
puedan inventar lo más mínimo con su propía mente, 
son eapaces de confeccionar eualquier cosa, por más di¬ 
fícil que sea, según un modelo”, afirma el padre Antoii 
Sepp, misionero jesuíta en el Guayrá a finales dei XVII, 

Se ptiede pensar que los cronistas no siempre estarian 
bablandó de imítación en términos de réplica fiel, sino 
en un sentido más próximo a la aprehensión de los ca¬ 
racteres principal es de las imágenes, que las bacia n aptas 
para cumplir con las funciones que se les asignaban, en¬ 
tre ellas la de despertar devoción, 5 ^ Sea corno fu ore, lo 
eierto es que, junto con la evidente relacíón entre c ter tas 
estampas y una buena eantidad de pinturas sudameri- 
canas, estos testimonios terminaron por eckar sobre la 
producciòn dei período detida a mano indígena o nies- 
tiza, la sospecba de tina constante dependeneia y, con- 
secuentemente, la asignación de un lugar subsidiário en 
la bistoria dei arte Occidental, 

Es necesano bacer referencia aqui -—porque se 
baila ligado al problema de la copia y la imitación— a 
otro expediente que se ba ensayado para definir la produc- 
ción artística de Ia Colonia cuando no es posible ubicarla 
en ningiin anaquel de la bistoria dei arte canónica, La 
condición indígena o mestlza de los pintores, el anoni¬ 
mato de ima parte de su producciòn y ciertos rasgos 
formales, entre ellos la planimetría, la preferencia por 
una paleta simple y la esquematización, llevan a poner 
a ciertas obras el rótulo de populares, Entiendo que son 
varias las razones por las cuales es arriesgado utilizar 
esta categoria, que opera definiendo los objetos por upo- 
sición a los que pertenecen al "gran arte" o al “arte culto" 
Difíci 1 mente, en el uso, arte popular escapa a Ias asocia- 
ciones con atros conceptos como artes decorativas, arte 


ingênuo o naif t arte primitivo, artesanías, etcétera, que en 
general ponen el acento en el trabajo manual dei artífice, 
en Ia reiteración de modelos forma les e iconográficos, en 
la funcionalidaJ de los objetos y aluden a expresiones 
de menor jerarquia con respecto a las de las hellas artes, 
Con los aportes de la sociologia, la antropologia y la bis¬ 
toria social dei arte se ba avanzado mucbü en el estúdio 
de la construcción histórica de las categorias arte popu¬ 
lar f artesanía y Ias otras ya mencionadas, Se ba analizado 
la producciòn plástica americana definida por medio 
de esas categorias en relación con Ia configuración de 
las mismas, lambién se ba seguido la indagaeión de las 
relaciones entre la producciòn plástica popular y las co¬ 
rrespondi entes tradicíones p r eh ís pânicas, y dei proceso 
de configuración dei campo de lo "culto” y lo "popular" 
en el arte a partir dei período co I a n i a 1. ^ Todo e 11 o nos 
provee de bases teóricas para abordar Ia cuestión y nos 
pone a resguardo de definieiones simplifecadoras^ 1 

Conviene, entonces, atender al aspecto socíoeuL 
lurai dei f uncionamiento de la pintura en los Andes du¬ 
rante la Colonia —el oficio de pintor y el lugar de éste 
en su sociedàd, el perfil de los comitentes, las relacio¬ 
nes entre las imágenes y los poderes civil y eclesiástico, 


Fr.iy I oribio de Bun avente, ííistorii i de los índias do Ia Nueva Espaíia } 1541 j, y Ariton Sepp, Pelaciõn de viajo a Lis tnisiones 
jesuíticas f 1696J, citadof ©n M, PíiNHOS, iiijiio de cdira indígena en ta producciòn colonial. Sclección de futíiitcs", 
2001, 

A. JAI EíIaICI y M. PliMflCS, "Las ima genes en la Argentino colonial. Hiitrc la devociõn y cl arte", 1 999, t. I, p. 73, 

^ Si bien contamos con importantes estúdios sabre tas relaciones entre Ia "alta y la "baja" cultura en Europa fMijail líajlín, 
Rogcr Chartier) y acerca de esta ciicgtión en I,t- imágenes modernas (Crow), seíutaré áólo l-iLrabajos relevantes para 
el tema eli LatirioamérLa: de N\ CjAKCIA C jLíis culturas populaws en vícapitalismo, I 082, i ultunis lubndas. Lstra- 

tegias para entrar tf salir Je la mo^Ieruidad, ! 989 y “Cvino se forman ]as culturas populares: Ia Je-igtt.iIJad en la pmJucciêii 
y en el consumo", I 995; de M, L M l;(C Critica do Ia artesanía. Plástica y Síviedad ou los Audes peruanas, í 982 y La pto- 
i Jticciâii artesauaf en Latinoamérrca, I 989; de I. liscOHAU, Et mito Je! arte sj el mito de!puçUo, 1 987 y La helleza de las otras, 
Ade indígena de! Paraguay, 1993; el !i!>ro La dicotomia entre arte cu!ío tf arte popuLr, 1979. Eli Argentina, Maria Al lia 
Boviiio Ka realizado ima aproximaeióti critica al Letna: “^Qué es esa cosa ll.unada 'arte... primitivo? Acerca dei naci- 
miento de una categoria', 1999, pp. 339-359 y Alga más sabre una oicja cuestián: "arie* £vs,? “artesaitia*, 2002. Para una 
guia bíldíijgráíiea, aumjueya desactiializada: M. PliMIOS, "Una aproxiniaciõn al prolilema Jel arte popular", 1986. 
hn su tmpugnación de| ctmcopto barroca iuestho, Graí.iaiio Gaspariui explicaLi las caravleristicas formale» Je la uma- 
metitacién arquitecióniça dv la 2ona de Arequípa al I iticaca vinculãndola con expre«ionc£ populares de todos parles 
dei mundo y de distintas épocas. G„ GASPÀRINI 'Análisis critico de Ioí definicianet "arqnitectura popular y 'orquitectura 

mestW, 1965, pp, 51-66, 


|Fíí i q Anónimo 

Vírgcn de la Icehc y Lace Homo (detalle), siglo WMI 

Igle.tiii de Sáll Fraiiclsco de PniL y ile Ea 5ant^ Cru/., I qlliã, Ar^enliita 
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las circuitas cie eireulación y consumo y el desarrollo 
de im comercio de imágenes, y los câmbios en el gusto 
que se verifiean a lo largo dei período— para percatar- 
nos de que en pocos casos podemos baldar de una pro- 
ducción de índole popular / 1, - Las obras encargadas por un 
obispo, por una cofradia, por un cacique o aun por una 
parroquia indígena —aquellas destinadas a la devocion 
privada, a Ia evangelización de mil es de indígenas— a 
poner en Imágenes programas de denso contemdo ideo¬ 
lógico y a otras finalidades más, no pueden ser 11 amadas 
populares porque se apartan de los parâmetros de los 
estilos predominantes en Europa en la misma época, 


^ En au Ilistaria Jc Li pínturti citjquana, Joíé <lu Mesa y Iltcsa GirLrt mcluycn ieii apartada tituLiL 'Pintura popular y 
pintura nitrüüsuG en e] que IuIjLin Jl- I.l> coiiJiciunes Jc pfaáucción seriada en el -li^Li XVI]3 y de una "estética Jc carácter 
pupulnr que htiKíii naci dndel cjcrctcio Itíirc y despreocupado de Ia pintura, L-jo* de cânone* y regias" (p. 273), que vincu¬ 
la n a ima merina en la e a lida d de Us obras* 


porque presentan una simplíflcación de formas o repi- 
ten modelos considerados ^arcaicos*. Pinturas realizadas 
por artistas que a meniido no dejan lutei la de un estilo 
individual ni se preocupan por firmarias, en un ta II er 
muckas veces familiar, elaboradas siguiendouna tradi- 
ción propia, respondiendo a demandas de su sociedad, no 
deberían ser denominadas populares porque sou resul¬ 
tado de una dinâmica de producción, eireulación v con¬ 
sumo de imágenes diferente respecto de la que funcionaba 
eu la Europa moderna. Abo ra bien, de bem os bacer no¬ 
tar que, en distintos puntos de la América eâpaíiola, en el 
pasaje dei orden colonial al republicano, se produce un 
fenómeno de desplazamiento de objetos vinculado con 
los drásticos câmbios producidos en las sociedades la¬ 
ti noa inerica nas en ciianto a la producc ión y funciones 
asignadas a las imágenes y que determinan la configura- 
cíón dei campo de las bei las artes. Algunos ejemplos son 


[Híí- ísj Anônimo 

Santa Çata/iua ntíia cu êxtasís, aiglo XV111 

Mpnoftcriu dc Santa Cj t*l iria í.Il‘ SÍL<na F C itl!i ils.i. Anícnhu.i 
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los exvotos t> retafilos mexicanos, la pintura religiosa 
producida en focuyo y Mérida, Venezuela, y los rela- 
filos de la zona cie Àyacucfio, en Perú; todos ellos de cla¬ 
ros antecedentes en época colonial pero que encuentran 
su expresión definida en el transcurso dei siglo XIX, Es¬ 
tos ofijetos, que para la crítica y la lnstoria dei arte deci- 
monónicas no podian ser incluídos en el campo de las 
artes plásticas, pasan a formar parte dei campo de lo po¬ 
pular y contrifiuyen a configurar el par dicotômico que 
fiemos fieredado, Sin duda, la lnstoria de esos ofijetos, de 
sus camfiios y adaptaciones de forma, iconografia, téc¬ 
nica, funciones y significados desde los siglos de la do- 
minación fiispánica fiasta fioy es uno de los temas más 
estimulantes de nuestra disciplina y sofire el que aún fiay 
mucfio por investigar.^3 

Estrie tamen te fi afilando de la produccjón pictó¬ 
rica en la región andina en la época colonial, fiay vários 


aspectos que mostra ríaii su carácter imita ti vo y repeti¬ 
tivo: la mera copia de grafiados, la persistência de ciertos 
rasgos tardorrenacentístas fiasta entrado el siglo XV! II, y 
la mui tipi ieación de réplicas de i má genes prototípicas, 
Sofire el primer tema, se fia demostrado que la copia pun- 
tual fue solo una de las variantes adoptadas por los pin¬ 
tores, y que existen casos de un uso lífire y sín prejuicio 
de Ias estampas en comtinación con otros recursos, En 
la serie de la vida de santa Cataiina, produeida en un ta- 
Iler de Cuzco en el siglo XVIU, se fia identificado la fuen- 
Le grafia d a en la colección realizada por Pliilíppe Galle 
en J 603 y repetida en 1 622 por Jan Swelincfi en un pe- 


63 Rkardu Gonstdleji lia abordado la relaciôn entre la jtrmginerm dvl período colonial y ].t Jel siglo XX en la Puna jujefia. 
Queda pendicnle, sin embargo, un aliordaje crítico de la categoria de pQpuhtr, qm r el autor vincula a una producción. es¬ 
pontânea y no profesioml" de sectores de origen indígena. K. GoxZÂLR, Itmhjoies dc dos mundas, La ímaghicrfct crigtiana 
cpj kt Putta dc Jujuy, 2003, 


^ l*| j^s, SVEUSÍCK a partir de Pliilippe Gaite 
5 íjhM Catalina en ^xtasis transportada desde Stana fiasta una cueca, I 622 
CuL Particular 


|Rí. I q J _\j; SWELINCK a partir de Phtlíppe Galle 
La comutitán dc santa Cafafina, I 622 
Ctd. Particular 
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queno litro publicado por I tomas Leu y que circulo en 
território americano/ 14 La serie pintada presenta inte- 
resantes modlficac tones respecto de los grata dos; sin 
embargo, la mayor parte de estos câmbios provienen de 
otra luenie, los lienzos que con ei tnismo tema kabia rea¬ 
lizado Juan Espinosa de los Monteros en 1669 y que los 
autores dieciocbescos tenían ante sus ojos en la iglesia 
de Santa Cataiina en Cuzco/ 15 Parece que los autores de 
la serie más niieva se atitvieron sobre todo a este modelo, 
cambiando la escala y el formato, pero es probable ade¬ 
rnas que no desecliaran los grabadüs, Algo más: en una 
y otra serie se eneuentran cuadros que no se eorrespon- 
den con ninguna estampa (Figs* 15-19). 

Otra serie cuzquena de la misnia época sobre Ia 
vida de santa Rosa (Figs. 20-22) fue creada segirn Ias 
pautas ico no gráficas consagradas de las “vidas de santos" 
y, probablemente, a partir de gratados, pero los pintores 
ubícaron las escenas en espacios donde se comtinan 
interiores de muros almotadillados y paisajes exuberan¬ 
tes, siguiendo una moda li da d inaugurada por Quispe 
Tito y desarrollada en el siglo XVll l /^ 1 Compositi va men¬ 
te se ballan lejos de Ias estampas de Cornei is Galle sobre 
la santa límena, pero se rei aciona n con otra serie en Ia 
que sí es elaro el uso de esos grabados/ j7 Estos casos no 
só lo ponen en entredíclio el supuesto carácter imitativo 


64 La serifl «ompone de veinle lienzoE de 104 x 144 cm y ai parecer Jue encarnada a un taller de Cur,co para e! con¬ 
vento Jc la Santa L -italina de Siena, en CiVrdnEia (Argentina), donde acLnalmentc se encuciitran Jiccínueec de ellos, La 
Lente gra liada ííb un cuaJerníEIn cim Lreinld y Lrea lâminas realizadas por Jau Swelmelc, tjuieii a su vez He basó en doce 
grflJiado» de Phíltppe Galle aparecidos en 1Ó03*II. II. SciIRNOM;, “Iconografia y olras cu estiane*”, I 994-; A JAl ! KHí.'l I 
y J. E. Bvrvcüa, Aiiáliíí* liintórico e iconográfico de la serie de Santa V.it.ilina de Sicna c|iic se erteuentra en el mp- 
nojrlcrío de la -Jiila en Córdoba fÀr^erltilla)\ I 998 y j. E. B^KIjCPA ct (d., Turca de dkz. . ap. cil. r pp. I 34- | 39. 
h5 La otira de Espinostà consta de vcintiuclio cuadroa y fue realizada por encargo de la priora dei inonantmo de Santa Ca- 
lalina. L im MIjSA y I. GlSBBíTí Hatoria d» la pintam., ap. cit. r pp. 90-91. 

^ Estaíerie tanilm-n se lialLi en el convento de Santa Calalina en Ctirdoba y esti compuesLa dc doce cinidro# de ! 20 x 210 
cm. 11. H. SctllíNOMi, berte de banta Kora , 1997 y J. E. Bi3R['CUA aí ah, 7ífrcvi dc ic;,.., ti^. cii.. pp. 1 40- I 44. 
t>< Rfliuòn Mujtca lui dajo a conoccr algunos gradados Je Comei ia Galle incluídos en L Vita ct historia S. Rosne As, Maria 
de Juan dei Valle, dela priniera mitad dei íÍrIo XVI1: R. Ml ’|ECA PlNIU.A P Rosa íimensis. Mística, pofiítca e i^onaaní/ia en turno 
a la patrona Je América, 2001. E&tos graLado» son la fuenle de varias series pintadas, por cjemplo una de oclio euadr^>s 
en la iglesia dcl pnebln de Pu rmamar ca, en la Puna de Jujuy, Argentina, 
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de la pintura andina, sino que abonan la idea de la exis¬ 
tência de una fuerte tradición local, que con el transcur¬ 
so dei hempo permitió a los artífices valerse de diferentes 
recursos para abordar su propia obra. Si por una parte la 
presencia de la fuente gr abada es casi permanente, por 
otra na siempre es la referencia directa, El procedúmen- 
to de la copla alcanzo tambíén a las pinturas realizadas 
con anterioridade constituídas en modelos que combina¬ 
dos con los grabados, generarou una cadena de filiaciones 
no siempre fácil de estudiar como tal, por las ramifica- 
ciones que adquiere. 

La segunda cuestión se refiere a la permanência 
de elementos tardorrenacentistas, sobre todo en Ia con- 
cepción dc las figuras, en las que aun pasado mucfto tiem- 
po es posible encontrar las buellas dejadas por los maestros 
italianos. De acuerdo con lo que vengo senalandp, a pe¬ 
sar de que podemos en cada caso identificar el orígen de 
tal o cual forma, creo que no es pertinente baldar de una 

2u\ Anônimo 

DespúSúriúS tnfstícos dc santa Rosa dc Lima, siglm VIII 
MciTiíiíL'riü Jc Sauk Catdlina cli- Íivníi, CórJiX.i, Ar^tmlina 


persistência estilística cuando no solo mucbos de los ras¬ 
gos de la pintura de 1 inales dei XVI se ban perdido, sino 
cuando la misma concepción general de Ias obras res¬ 
ponde a elaboraciones realizadas en el seno de una tra- 
dicíón pictórica diversa a aquella en la que se originaron. 
Rostros bittescos, personajes e lo ngados y cierto carácter 
amable son solo parte de una pintura que, por otro lado, 
ba reemplazado los colores ácidos por paletas simples, ba 
suavizado Ia volumetría, se ba desinteresado de Ia repre- 
sentación dei espacio en profundidad y ba transformado 
la presencia acusada dei dibujo en un fluido linealismo. 
Esto ultrino resulta uno de los aspectos más interesan- 
tcs de la cuestión. Mlentras que en los cuadros de los ita¬ 
lianos es evidente el dibujo que sirve de estructura a la 
composición, en bis obras andinas que ban podido ana- 
lizarse por médios técnicos se advierte que el pintor ba 
acometido la pintura casi directamente, después de ba- 
ber marcado con el pincel, sobre la base de preparación, 

19] Jl AN ESIWOSÀ f>fi LOS MONTjftOS (atriLuiáoJ 
La cotmmtón dc santa Catalina, 1ÓÓ9 
Cal Muftn çlc L iitdlinj 4 CuzCD) pL-rú 
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grandes áreas correspondieiitea a los colores principales. 
Lo s pasos posteriores pueden variar segun e! tipo de tra~ 
bajo, más o menos minucioso- Más tarde, en la etapa final, 
el pintor repaaaba cuidadosamente los contornos. Àsí, la 
línea funcionaria no como idea previa o disegno que está 
en Ia base de la obra, sino como guia visual de lectura de 
la mis ma, Este es uno de los muebos des pia z amiantos 
de sentido que podemos detectar a partir de las formas 
tardorrenacentistas y que nos lleva a la coneideración dei 
problema de Ias mentalidades en juego en cada caso. 

Finalmente, está la existência de ciertos proto- 
tipos que los pintores repitieron con una obsesíva fide- 
bdad. Atribuir un carácter estático o poco innovador a 
pinturas de devoción es desconocer un aspecto clave de 
bi historia de las imágenes cristiaiias. Es sabido que se 
atribuye a las imágenes aqueropoiéticas —-por ejemplo 
cl mandilion o la verónica — una capacidad taiimatúrgi- 
ca que se transmite a las réplicas que pudiesen bacerse, 
siempre que conserven sus rasgos esenoiales. Las copias 
no só lo no reducen el poder de la imagen sino que lo re~ 
fuerzan al multiplicarlo aámfmitwnP^ En el cristianismo 
de Oriente esta coneepeión tu vo preeminência por stglos, 
y los iconos respondieron a la necesidad de traer el pro- 
totipo como presencia y no como mera representación. 
Por lo menos en la teoria, la tradición occid ental resolvió 
la tensión entre la dimensión transitiva de las imágenes 
*—como representación de algo ausente— y su dimensión 
reflexiva — como objetos sensibles dotados de capacida¬ 
des y poderes — t a favor de la primera. Àsí, las esculturas 
o pinturas religiosas son imagen de lo sagrado, que está 
más allá, refieren a Cristo o a la Virgen, pero no deben 
identificar se con ellos ní tanipoco adorar se ni venerarse 
en sí mismasA^ Es claro que en la práctica se produjeron 
cn Li misma Europa permanentes deslizamientos bacia el 
sentido reflexivo u opaco de las representaciones visua- 
les. ;tl En la América espanola, la euestión se complico 
ami más, ya que tanto Ias culturas mesoamericanas como 


KAüITV 3RJ5&IGÍ0 3A, 
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las andinas pareceu baber manejado un concepto de ima¬ 
gen como presencia que contiene la potência divina. 71 

Sin cUa, el ejemplo más elocuente de esla pro¬ 
blemática es la Virgen de Guadalupe, en el que interviene 
tanto el origen aqueropoí ético, como los elementos tra- 
dicionalcs de una secuencia de aparicioiies y milagros, 
más la operatória de sustitución de una deidad previa. 
En la región andina, sin el componente aqueropoí ático, 
existen imágenes que pueden comprenderse en forma si¬ 
milar. Las pinturas dei Cristo de los I enibloies de Cuz- 
co f y de las advocaciones local es de la Virgen, realizadas y 


G. MokgUjO y G, Woj.p {f Js.), // \oho Ji Cristo, 200L). 

P. MagTINGÍ-H['RCOS GARCIA, Ídolos e imágenes. La controvérsia doí arte religioso en d sigla XV! espanai, 1990. 

|X FrEEDBBRGí, op. dl 

Pará el conccpto náluiatl âv ixiptla: 5 . ÜKCZJNSKJ, Lú jXWáJTn de las imágenes,, op- dt. r pp* 60 - 61 . Para Li eapaeitLtl de 
ti criai reprejentáciemeí prehispá nicas de traer y| poder d<d Inca ausente: J. RaPPAPOKT y 1 . B. F. ÇlAMMíNS, "Literaey 
and puwer iii eidonlal Latiu America", 1994 , pp- 69 - 108 . 

72 Remito aqui a los estúdios de Jaime Cuadrielld sokre la Gn.nLliijiana r que íncluyun iiü-i kihlmgrafia muy completa: 
J. Cl ADRIEUO, h Hl <dir,i cLr L rim U no a Maria de Guadalupe creacL en idea, imagen y matéria*, 2002, pp 61-205. 


I 11 ] CORNHLIS GaLLE 

Bc&posorios místicos de santa Rosa do Lima 

Ca|. ! In- fnilin Cjrtor llnmn Lifjrary, E^rtsvídeliCtfi Cstadiis l miln.- 


Í R « n\ Corne;les Gau_e 

Santa Rosa tomando cl hábito Jc terciário Jommico 

CliI. l Eu; lolin Cárter lírewii Litr-iry, Prt»% r iJeiiee, li-ladin* l liiiLif 
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demandadas en un área extendida que incluye el noroes- 

las fuentes de Ia pintura, Ias funciones y signifi- 

te argentino, representan euidadosamente las imágenes 

cados de la imagem Se trata de un óleo conocido 

de bulto en su altar (Figs. 23-26), Estas, a su vez, se ha- 

como Entrevista JJgobernador Gerõnimo Ma torras 

llan vinculadas con la mecânica aparición-milagro que 

y cl cacique Paykm (Fíg. 27), realizado en 1 775 en 

les atribuye poderes sana cl ores y benéficos. Se constitu- 

la ciudad de Salta, capital de la gobernación de 

yen en prototipos, cuya reproduccíón en la pintura ga- 

I ucumán en el actual noroeste argentino, que ba 

rantíza fcambién la reproduccíón de su efieacia* 

sido tradicionalmente considerado como el pri- 

1 odo esto no puede dejarse de lado a la hora de 

mer cuadro de tema histórico hecho en el país. 

considerar los aspectos íormales de la pintura de la re- 

Simulemos una reunión de trahajo en torno al 

gión. Por una parte, la solución plástica de las “vírgenes 

cuadro, descuhierto casual mente en Ia bodega de un co- 

de manto triangular" proviene claramente de las estam- 

Jeccíonista, quien ha decidido dona rio al estado. Vários 

pas devocionales en las que Maria, en sus diferentes ad- 

colegas están alrededor de la mesa y dispoiien de repro- 

vocaciones, aparece vestida con túnica y una capa que 

dueciones en color de la obra. Pero tamhién puedeii es- 

euhre desde sus bombros hasta sus pies, cayendo a los la- 

tudiarla cuando Io necesiten, porque el coleccionista la 

dos en diagonal, como es posible ver, entre otros vários 

ha puesto a su dísposición en una sala contígua. Como 

ejemplos, en el Atlas Marianus , publicado en A lema ni a 

huenos investigadores, han realizado una pesquisa pre- 

en 1653, A esta modalidad se atiene el jerónimo Diego 

liminar y ahora intercambian la información obtenida 

de Qcana para representar la Guadalupe. Muy prohable- 

sobre la pintura. Con alivio comprueban que, gr ac ias a 

mente, como ba mostrado Teresa Gisbert, esta forma se 

esa información, no tendrán que atender a las caracterís¬ 

activo adquiriendo especial pregnaneia en confluência 

ticas de estilo, que ya a primera vista son confusas para 

con la identificación de algunas advocaciones con anti- 

fecharia y atribuiria. Una inscripeión en la carteia inferior 

guas divmidades asociadas a los cerros. 1 ^ Si por un lado 

y !as afinnaciones de cronistas decimonónicos proveen 

es evidente que las pinturas remite n a un prototipo, éste 

de uno y otro dato: 1 775, y el nombre de lomás Cahre- 

podría no ser taii inmutable como parece a simple vis¬ 

ra, conocido además como autor de otras pinturas y es- 

ta. Pequenos câmbios y va ri aciones en la vestimenta y en 

culturas de la misma época. Es evidente que esta cuesHón 

el ornato de la imagen, en los cortinajes, los jarrones y 

de la autoria pone en buena dísposición a nuestros amigos 

otros elementos muestran una observación minuciosa 

imaginários, porque saben de Ia ahundancia de obras 

de la imagen de altar, tal como ba propuesto Pedro Que- 

anónimas en el arte colonial, y más aúii dentro de la me¬ 

rejazu.' ^ Al considerar todo esto £ puede hahlarse de for¬ 

diana producción dei actual território argentino. Contar 

mas estáticas o poco ínnovadoras?, £o explicar su sentido 

Con un artista, de grandes o magros recursos lo niismo 

con el expediente de la mera copia? 

da, ya es algo para jerarquizar la pintura y alejar la idea de 
que forma parte de una producción de carácter anónima 

UN CASO TtSTIGO 

y seriado, o popular. 

Me in teresa presentar final mente un caso que espero 


sirva de testigo sobre algunos de los aspectos tra¬ 


tados basta aborá: los problemas de estilo, auto¬ 

^ 1. GlSIílilíT, Iconogm/fa y mitos hiJigcnas eti d arii> t 1 980„ np. 1 7-27. 

^ P. QuERElAZl' LVíTOK "Las maneras <ie mirar y l-I usd Ju- ti iluóúri J 12 U reLilitLíl 011 la pintura barroca cie ta Àudwncia 

ria y atribución, las modalidades de utilización de 

Jt? Charca»*, 2(503. 
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El grupo examina !a obrai se trata de una repre- 
sentación de las paces entre Matorras y el cacique, como 
consecuencia de la expedición de carácter reduccional co~ 
mandada por el gobernador en 1774. En el centro apa¬ 
rece el campamento de los espanoles, y en la parte superior 
una gloria* Pronto comíenzan las opiniones y juicios. 
Un colega advierte la presencia de modelos tardorrena- 
centistas y aun manieristas en las figuras, algunas de las 
cualeSj como el soldado que sostiene la brida dei caballo 
a laderecba, parece ensayar un poco natural paso de baile. 
Pero, observa otro, la gloria responde más bien a p a tro¬ 
nes barrocos f çon esa Vírgen de la Merced de panos volan¬ 
tes. Un tercero apunta que en realidad seria muy difícil 
babiar de un estilo identificable claramente e interpreta 
esto como eclectictsmo o mJefiniáân estilística* Alguien más 
interviene detectando la repeticiân casi mecânica de la 
iconografia canónica dei indio en la repre sentación dei 
cacique y arriesga que proviene segnramente de un gra- 
badtx La discusión se bace animada y no faltan nocíones 
de arcaísmo o atraso para explicar ciertos rasgos de la pin¬ 
tura- Vários notan que e! registro medio evidencia una 
siiperposición forzada de un plano dei campamento so¬ 
bre un paisaje, lo que revela, junto con otros detalles, la 
deficiente formación dei autor, incapaz de abordarlo 
mediante una perspectiva lineal. Uno de los investi gado- 


~~ Pi )j; vincular esta pinhira con La Justrucción dc san Salhi, pi tilada en Nueva Espana entre 1 758 y 1 765- Ambienta¬ 
da en e] extremo nororiental Ju- los Jamimos c*paflo|ef, muvütra la Jvj4ruceió» de una misión franciscana porloaapu- 
ekei. Tambiini guardo relacidn con nn anónimo realizado en el Ptsní que representa a los "Mártires Íraiicífcano^ e índios 
^alvajc* en la selva en I7ÓÓ1 Ioda s flort rcprescntaciones de intentos de pacilícación, ví a la redu ceión, de cspaeios mar- 
ginale* y aun no fomotidos al império en la segunda mitad dei íiglo XVIII. Sin embargo, ia pintura Jàltoflu c# lestimonio 
de un fici.il cxituso, mieiitrOJ «pie en Lis «>lrati do? eí m.irlino de lus fr.in ciganos v$ el tema principal. P. ÂNCíHLES jlMÉXEZ, 
" La detftruecióii de San Sabá y martirio de los padres fray àLiibo Gíraldo de lerreros y fray josé de Santíeatrbaji: una 
lií tutoria, una pintura 1 ', 1994, pp, 5-33. 1:1 óleo peruano se reproduce en el libro K. MI/JICà PiNILLA cí úL, El Barroco pv- 
ruáirro, 2003, t. 2 , pp. 128-159. 

Lo cierto es que el euadro pcftofleció a Juan Manuel de RaeàB, goberuador de Buenos Âires durante I 829- 1832 y 1 835- 
1852, pero más tarde lo tuvíeron varias personas allegadas a êl: su yerno, el bibliófilo Pedro d e Angelis, y Manuel Treíl cs, 
euya viuda lo donó >tl Mu se o Histórico Naeion.il donde permanece basta koy. 

"* J Las iíneas que siguen sou un apcetodq resumeti de algunos puntos dei anal bis sobre Li expcdición de Matorras y Lis 
imágeme ligadas con ella que lie re.il i/ado en mi tesb doeloral "'Modos de visualidad, conocímicnto y domínio. Imágc- 
nes de Sudaniónca csp&fiola a finuí dei áiglo XV||| t 2003 . lambièn M. PílNIfCS, 1/cr, conoçor, dominar. Imâganesdc Sudamâ- 
rica a finas de!sigti XVtlf, 2005 , primara parte. 


res aporta la existência de dibujos realizados por un íii- 
geniero que acompaná a los expedicionários. Es obvio 
que el pintor los utilizo para componer el óleo* Como los 
ba seguido de cerca, el resultado en cuanto a la composi- 
ción es muy poco noueâoso u original. 

Todo concurre a calificar la obra de periférica ; 
uno de los colegas, afecto a los despliegues eategoriales, 
dice que es más bien ultra periférica. La pintura, explica, 
ba sido realizada en una ciudad pequena dei virreinato 
dei Peru, alejada de la capital limena, que en términos 
artísticos podemos pensar como periférica* Salta es ta ba, 
sin embargo, vinculada por fuertes lazos culturales y co¬ 
merei ales con las ciudades más importantes de la región 
en cuanto a su produccíón de imágenes: Cuzco y Potosf, 
más periféricos aun que Lí ma respecto de la me tropo !i 
y de los grandes centros dei arte europeo* Fue encargada 
por un funcionário menor para dejar memória de una 
expedición al interior de un território todavia no some- 
tido* Su única nove da d parece residir en el tema, inédito 
en el país y no muy frecuente en la pintura liispano- 
americana, 75 ya que desde el punto de vista plástico es 
una expresión poco relevante* Agotados, al final A,\ áía 
nuestros colegas acuerdan que el valor de la obra es do¬ 
cumental, pues muestra con lideiidad lo sucedido, mien- 
tras que sus méritos artísticos sou modestos* Deciden 
que su destino apropiado es el Museo Histórico Nacio¬ 
nal de Buenos Aires, y no el de Bell as Artes m el de Arte 
Hispanoamericano* 7 ^ 

Imaginemos abora que otro grupo de colegas, o 
los mismos, iiísatisfeckos con los resultados de su estud io, 
íntentan abordar la Entrevista Jelgohernador Geronimo 
Matorras y el cacique Paykm desde otro enfoque* Un aná- 
lisis detallado dei cuadro y de la documentación disponi- 
ble, que les ocupa ima buena cantidad de meses, termina 
por eebar luz sobre los sutiles procedimientos pictóricos 
utilizados para su ejecución, y revela una multiplícidad 
de mensajes y significados implícitos* 77 Lo primero que 
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hay que tener en cuenta es que la obra se vincula muy 
eatrechamente con el díarío oficial de la expedición y 
coit los dibujos dei ingeniero, de apellido César, algo que 
la historiografia no dejó de senalar. Sm embargo, no se 
trata de una relacióii de «ependencia en la que el artista 
ba seguido fiel mente sus fu entes* El díario y los dibujos, 
junto con otros mate ri ales que actúan como fuentes in¬ 
directas pero no menos importantes, y el cu adro resu ltan 
registros que se superponen, se confirman, se refuta n y 
se ignoran, potenciando diferentes sentidos en torno a 
la expedición de Matorras. 

La pintura presenta vários recursos plásticos que 
suponen tensíones en su interior: entre diversos siste¬ 
mas de representación dei espado, entre narración y des¬ 
cri pción, entre retrato y estereotipo. En lo que respeeta 
a la escena inferior, que es propíamente la que muestra el 
aconteci mi ento histórico, notamos que los personajes 
blancos (Matorras, su comandante Árias, que trae de la 
mano al cacique Payhín, y otros a la ixquierda) son per- 
sonificaciones, mi entras que los indios se resuelven por 
medio de la tipologia consagrada por siglos de uso (Fig. 
28). Como quedo se na lado, el pintor se valíó de algunos 
dibujos realizados durante o poco después de la expedi¬ 
ción, entre ellos uno que combina un mapa de la región 
explorada y la escena de la entrevista. En esta, el ingenie- 
ro César dio a todas las figuras el mismo tratamiento 
convencional (Fíg* 29)- Los retratos son, entonces, una 
decisión dei pintor, que debió echar mano de la observa- 
ción dei natural, así como de descripciones oral es. Como 
en todo retrato, la identificación de los personajes se lo¬ 
gra, por Un lado, por medio de una combmacíóii dei pa¬ 
recido con los modelos, y por ptro, por la ubieación y 
fimción en el cuadro y los atributos que se les asignan, en 
este caso los uniformes. Es evidente que en el tal ler de 
Cabrera, donde se ejecutó la obra, se conocían bien los 
ingredientes dei retrato de aparato, porque la figura de 
Matorras, bajo las telas que cuelgan dei árbol como dosei 


improvisado, pisando modestas esteras que bacen las ve- 
ces de alfombras, y junto a petacas que simulam mobi¬ 
liário, está muy cerca de una representación oficial dei 
funcionário en su despacho. El escudo de los Matorras, 
que se baila debajo, refuerza la idea de retrato oficial Re¬ 
sulta muy significativo que el gobernador reciba al cacique 
y su comitiva eu ima suerte de despacbo que se eneuen- 
tra en pleno território que es propiedad do los claque nos. 
La imageii contra d ice el tratado de paz firmado por Ma¬ 
torras y Paybin, que les reconoce a los indios esa propie¬ 
dad, algo bastante inusual en esc tipo de acuerdos. 

En su prlmera aproximación, nuestros colegas 
pensaron en un grabado como fuente para la figura de 
Paybin y los d emas indios. En realidad, aqui el pintor 
también sigue el dibujo de César. Pero probablemente 
Kaya manejado adeniás un catálogo de imágenes que con- 
tenían el estereotipo, y que acentuaban Ia idea de que 
para representar eficazmente a un indio, los artistas de¬ 
lia n acudir a él, ya que garantizaba una lectura clara por 
parte de los espe ctad ores. Una de estas imágenes fuc 1 le¬ 
vada desde Espana a Rio de la Plata por el mismo Mato¬ 
rras, y representa a la Divina Pastora rodea áaJ e ángeles 
y santos. En la parte inferior, un espacto que pretende 
cierta profundidad, de fondo ornamentado, aloja “qua¬ 
tro estatuas de InJ ios ; asi se describe en un texto que 
acompana el grabado. Son figuras oscuras, de proporcio¬ 
nes acbaparradas, que sostienen un curioso tocado y 1 le¬ 
va n el canónico faldellín de plumas (Fig, 30). 

Esta tensíón entre el tratamiento retratístico de 
los blancos y la tipificación de los índios nos lleva a con¬ 
siderar el papel singular desempenado por Ia tradicíóii 
en ambas elecciones. En el caso de los espanoles, el ar¬ 
tista pudo apartarse dei dibujo de César, gracias a Ia exis¬ 
tência de modelos y de una práctiea artística a los cuales 
acudir para abordar el problema de los retratos, mien- 
tras que para pintar a los indígenas no pudo liacerlo, a 
causa dei peso de una larga cadena de representaciones 
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estereotipadas. Agreguemos a esto la disponibilidad de 
algunos de los personajes de la entrevista, que probable- 

tensión entre la manera narrativa por medio de la que el 
pintor resolvió la parte inferior y la manera descriptiva dei 

mente hayan posado en el tal ler, frente al acceso limitado 

registro central. La inelusión dei paisaje plantea, adernas, 

que el artista pudo tener a una observación de los índios. 

una niieva tensión entre descripción y narración dentro 

La esceiia de la entrevista trae otro mteresante 

dei mismo registro central, ya que por una parte mantiene 

mee a n i sm o: la con dc n sac i ô n tem p ora 1 . Lo s h echo s q u e 

el carácter presentativo dei esquema original en las tlen- 

se desarrollaron durante dos o tres dias, registrados en 

das y las armas, mientras que por otro introduee indica- 

documentos escritos, encuentran un resumeri visual en la 

ciones espaciales que construyen un panorama. El paisaje 

imagen. Esta recoge el inicio dei contacto —la Ilegada 

pintado en Salta se relaciona estrechamente coti Ia tradi- 

de Payhin*—*y el final exitoso, plasmado en la inscripción 

eión pictórica de la regíón. El foliaje de los árboles —con 

en el tronco dei árbol de la íxquierda, Aún más: en la par- 

las bojas trabajadas en forma de escamas—, la mclusión 

te central dei cuadro una pequena figura a cabal lo es el 

de una buena cantidad de pájaros de coloridas plumas y 

mensajero que trae la noticia de que el cacique está pró- 

el detallismo con que cada elemento es tratado recuerdan 

ximo, y vemos sobre el árbol al vigia que lo anuncia a los 

la manera de muchos artistas peruanos y altoperuanos. La 

expedicionários; de manera que Ia pintura plantea una 

composición en un plano rebatido muestra vínculos con 

suerte de racconto que puede % r erilicarse por la vista; co- 

los modos fiam en cos, de los que, como sabemos, esos pin- 

menzando por prestar atención al grupo dc índios que 
Ilega, seguir liacia Matorras y sus soldados, la copa dei 

tores se nutrieron, gracias a los grabados y las pequenas 
tablas de “países'* que llegaroii a América. 

árbol y el interior dei paisaje. Existen atros posibles re¬ 

Pero ^cuál es el espaeio que nos muestra la obra?, 

corridos, pero basta esta referencia para notar que la ima¬ 

Iquê representa el espaeio pictórico?; es decir, £on lugar 

gen, cuyo rasgo principal es Ia simultaneidad, pretende 

de qué cosa pretende estar? A modo de los escenarios 

narrar lo acontecido, incorporando la sucesión propia 
de los textos dentro de su propia código. 

ideales de la pintura religiosa, el autor Iletia el folia je de 
los árboles de aves multicolores y distribuye sobre el pla¬ 

Es verdad; como lo marcaron los colegas en su 
p ri mera reunión, el registro medio t iene una resolución 

no verde dei campamento una cantidad de vegetación 
variada. Como las escenas cotidianas que rodean las imá- 

poco ortodoxa, con el campamento representado a modo 

genesde mílagros, pinta aqui y alia pequenas narracio- 

de plano sobre un paisaje ilusionista (Fig. 31). Nueva- 

ues protagonizadas por bombros y anímales. La imagen 

mente, el pintor toma un dlbujo de César y lo reproduce 

parece buscar una combinación entre elementos fami¬ 

con gran fidelidad, agregando las figuras de los soldados 

liares a los espectadores y otros que ligasen lo sucedido 

y otros Jetalles. Pero tiene la necesidad de ubicar las tien- 

*— la entrevista y las marcas dejadas en el território*— 

das y las armas no ya en el espaeio neutro dei dibujo, sino 

con un espaeio particular. Los pájaros pueden implicar 

en un paisaje que se despliega en un plano rebatido cuyo 
Ifmite superior es el horizonte. Los elementos quecompo- 

las lecturas que propone Teresa Gisbert, en el sentido de 
identificación de las aves parlantes con seres mágicos, 

nen el paisaje disminuyen a medida que se acerean al hori¬ 

similares a íos án geles, ^ y aun vincularse con un senti- 

zonte; sobre cuya linea se recortan algunos. Claramente, 


esta seceión apela a un espectador diferente de aquel que 


contempla Ia entrevista, evidenciando un aspecto de la 

TL GlSíiliKT, El paraíso Jc tos f\íjaros parlanies. La imageu Ml íJÍry cu la cultura andina, 1 999. pp. 1 49- 1 1> 1. 
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Ao ceremonial que se conservara desde la época incaica, 
pero a la vez constituyen un lugar común de las descrip- 
ciones de El Chaco, en las que aparecen caracterizados 
por su plumaje vistoso y su capaeidad tle halilan Los ár- 
boles se atienen a las convenciones pictóricas andinas, 
ineluyemlo las palmaras, que constituyen un tópico ico¬ 
nográfico relacionado con el desierto y una represen ta¬ 
ci ón dela vegetación de la región chaquena. La dialéctica 
entre lo visto y lo sabido actúa para anelar la narraeión en 
un lugar existente, el sitio donde tu vo lugar la entrevista, 
representado por medio de uni versa les visuales, El espa- 
cio panorâmico dei campamento y todo lo que cont iene 
nos remite al texto dei diário y a sus antecedentes eu cro- 


7H ' M. PllSI ICIS y G. SlKACrSANO, 'Aventurai y íLs venturas Je un t^abernaJur en la sflva diaquefta. Estratégias repretJvnta- 
Hyu pare una Fflivnidic&cián difícil , 2000, 


nistas que escriluevon sohre El Chaco en el siglo XVII, a 
u n a m i rad a a b a rca d ora, i n te re sada e n descri h i r las a trac- 
ti vas riquezas que este paraje prometia a quien lograra 
domina tio. Si el dihujo de César ponía ante los o jos un 
campamento casi atemporal, delineado sohre una super- 
lieie neutra, la pintura lo dota de un tiempo preciso y lo 
ubica en un lugar dado, el tiempo de la presencia de Ma- 
torras y sus companeros y el lugar donde el encuentro 
con Paykin u io sentido. Ade más, la presencia dei cam- 
pamento en el centro de la composicioii pane énfasís en 
la inversión que el funcionário había realizado para lle- 
var a cabo la expedición, un esfuerzo económico que apa¬ 
rece permanentemente mencionado en los documentos, 
y que fue objeto de cuestionainientos por parte de Ias 
autoridades.^ 

La gloria, en el registro superior dei cuadro, tam- 
hién plantea interrogantes y aporta otras claves de inter- 
pretación. Es posihle comparar esta parte con el resto de 
la produeción atribuída a Ca br era, toda ella de índole 
religiosa. La En tre v ista dei gabe ri lãJor Ue rô) ? imo Ma to rras 
gel cacique Paykm es la primera obra conocida de este pin¬ 
tor, pero dificilmente puede ser considerada la primera 
que realizo, ya que tenía más de cincuentaanos en 1 775. 
Sin duda, muestra rasgos de composición y ejecución de 
una cabdad superior a las de más pinturas, todas ellas 
fechadas con posterioridad* Ade más de una firma que 
tal vez exishó en la carteia, la pintura se ba atribui do a 
Cabrera por vários elementos que tiene en común con 
esas obras, por ejemplo el tipo de la Vírgen, de cara re¬ 
donda con mentón fino, boca muy pequena y párpados 
entornados, que en reabdad responde a la tradíción pe¬ 
ruana y altoperuana y que seguia la mayor parte de los 
artistas andinos en el siglo XVI1L Este modelo por si solo 
no puede considerarse la marca de un artista, como no 
lo son tampoco o Lr os rasgos que se ban senalado, como la 
dificultad para resolver las manos o la forma de tratar las 
nubes, que encontramos en grau parte de la pintura de 


|K; 23] FoHAS C.VIíkliKA (atribuído) 

lltilrcrisla Jd gobúrndJar GatânbtlQ Mdtorfitf 

tf (?/CiiL.ííjíit' Paykin (dçtalL), 1775 

Cfll. Munoo Hiítíirifi* Xacitmal, Butiutf Air«S Âr^villitld 


2T] Tomas Cabhera (atribuído) 

Eu/rcr/s/ti Jcf gphemtfJoT Gerânimo Matcrras i, d cacique Paultitt, 1 77? 
Ch|l Mum: Hístdcicü Nuioiut BiJellOt Aifi-t, AftjVtllilid 
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la región en el período. Es más, el kecko de que kayan sido 
identificados trcs indivíduos más de apellido C. akrera 
trabajando en ese momento en Salta, demueetra la exis¬ 
tência de un taller familiar que respondia a mia enorme 
demanda de hnágenes verificada en el ac tua I território 
argentino. Esta demanda fue eubierla, sobre todo, por 
obras de Cuzco y Patos í, pero fcambién de otras ciudades 
que podían asumir el akastecimiento de imágenes; escul¬ 
turas y pinturas de los Cabrera se kallan en varias ciuda¬ 
des dei noroeste argentino, y se sabe que 1 omás infcervino, 
a dem ás, en trabajos de arquitectura y resfcauración, como 
muekos do sus colegas en la región. lodo esto, más la 
evidencia de dos manos que pareeen kaber participado en 
la ejecueión de la Entrevista Jelgohernador Gerónimo Mo- 
torras y c /cacique Paykw f krinda un panorama que cons¬ 
pira contra la atribución a un único pintor y la muestra 
más kien como una obra eoleetiva, propia dei sistema de 


producción de imágenes vigente en los Andes, área de la 
que Salta formaba parte. 

Otras cuestiones planteadas por la gloria se re- 
fieren a la eleceión de los personajes sagrados. Resulta, 
por ejemplo, enigmática la eleceión de Ia Virgen de Ia 
Merced, ya que el gobernador era especial mente devoto 
de Ia Divina Pastora y la Dolorosa. Incluso pensaba po- 
ner los territórios conquistados bajo la protección de la 
Pastora y dar]es ese nombre. Sin embargo, la advocación 
mercedaria está ligada a las fronteras y a Ia lucka contra 
los infieles. De kecko, exístieron en el actual território 
argentino una serie de santuários en territórios limítro¬ 
fes. lai vez sea este el sentido de su presencia en el cua- 
dro, como avanzada dei cristianismo en tierras vírgenes. 

Cabrera y sus colaboradores utilizarem, como 
liemos visto, diferentes recursos que conjuntamente se 
orientan a fragmentar y descomponer el cuadro en dife¬ 
rentes visiones y que Ilevan ai espectador a abarcar el todo 
por cada una de sus partes. De acuerdo con la atenciòn 
dispensada a alguiio de los tres registros, la obra aparece 
potenciando uno u otro sentido: la pacífica Larea de re- 
ducción de los ckaquenos, la inversión económica para 
asegurar el domínio de la región, la Providencia que jus- 
tifica y protege las acciones de los espanoles. 

Pero si miramos el cuadro como un todo, adver¬ 
timos las relaciones internas de la camposicíón, mas 
allá de la fragmentación. I res términos vísuales marcan 
significativamente una de estas relaciones. La okra Liene 
un eje vertical que los artistas posiblemente trakajaron a 
partir de la composición dei campamcnto, tal como fue 
concebido por César. Paykin está ubicado eu la parte in¬ 
ferior, dividiendo en Aos partes iguales cl escenario de la 
entrevista, Su figura no sólo condensa los distintos mo¬ 
mentos dei eneuentro con Matorras, sino también el pa- 
saje de su condición de enemigo infiel a la de erístiano 
vasa! lo de la Corona, demostrado en la dicotomia entre 
los komkres de su comitiva, un grupo caótico de cnerpos 


fRí ai J Juuo Ramón un Césaj? 

Plano Jd campamenfo de ta tropa ijue Hsvô D. Gamnimp Matorras, 
en su expediciún af Lmni Chaco Lnialambti, I 774 
CfJ, ArfltiVfi General (li- [is lL i, íi-valLi. 


[pie zv\ jn.ic Ramon Dli GêSAb 

l^tapa sacado con !a oeasión dc ta entrada que hho a Su Costa a los fcr tiles 
íj dilatadas Paises det Grau Chaco Gmfamba d Gobernador dc la Provi ticia 
dd 1 ucumân Den Gcrômmo Matorras en ciriud dc Real Cdíiírafíi, 1774 
Cot ArekivHi General âv InJiáíj ítvlllt, Espaí*.-! 
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desnudos, y la disposición ordenada y perspectiva de los 
espanoles. Payfein es senalado como jeíe principal, con- 
dición representada en la pintura por su ta ma no, sólo 
eomparable al de Matorras, ya que ambos ocupan el pri- 
mer plano, ballándose Árias un poco más atrás. El ca¬ 
cique resume en su figura la inmensidad dei território 
a dominar, su riqueza y “ferl-iliclacT, y se presenta en su 
"centro*; es decir allí donde sucedi eron los liecbos, en el 
campamento. Se explica la centralídad dei cacique en la 
parte inferior y su alíiieacióu con las tiendas, Estas per- 
tenecen, de abajo a arriba, a los “batidores de campaüa'’, 
a un cacique aliado, a Árias y a Matorras. Mientras que el 
comandante y el gobernador, despi azados en la escena de 
la entrevista a derecba e izquierda respectiva mente, re- 
cuperan en el plano dei campamento un lugar central, 
Paybin queda alineado con los maios reducidos y con los 
jefes de la entrada, cuyas carpas están indicadas con un 
color diferente, en una progresión que lo lleva inexorable- 
mente bacia la parte superior y bacia Maria. El eje cen¬ 
tral de la obra marca el camino iniciado por loscbaquenos 
que conduce a la salvación. 

Así, la misidn de Matorras, queencuentra su pon¬ 
to narrativo más alto en la entrevista —el registro infe¬ 
rior de la obra-—, y su esfuerzo económico traducído en 
las armas y los ^bastímeiitos* dei campamento plantados 
en el espacio de El Cbaco —el registro medio— balia una 
justificación trascendente reforzada por Ia intervencíón 
directa de las figuras sacras —el registro superior. La 
eomposición misma trabaja con una jerarquízación que 
visualmente indica con claridad los términos de un orden; 
de los acontecimientas mundanos a una realidad superior, 
pasando por la evidencia material dei definitivo domínio 
político y religioso dei território cbaqueno. 


Más que un refle jo fiel de los becbos de 1774, la 
Entrevista dei gohernador Gerónhno Matorras y el cacique 
Paykm resulta una representación de ellos inteligente- 
mente construída, que exbibe mecanismos de selección 
de lo visible vala vez se presenta como una maquinaria 
visual de gran efectividad: pintura narrativa, de tema his¬ 
tórico, destinada a ensalzar la figura de Matorras, a despe- 
cho de sus múltiples euemigos; descripcíón de una región 
que era necesario incorporar, en lo simbólico y en lo efec- 
ti vo, al domínio espanol; gran ex voto que pone las accio- 
nes bumanas bajo el paraguas de la Providencia. 

Una pintura en apariencia poco apreciable como 
ésta que acude a formas ya abandonadas en los más im¬ 
portantes centros artísticos, basada en dibujos no muy 
sobresalieiites, en cuya factura intervino probablemente 
todo li 11 tal ler y no un autor individual, y realizada en la 
periferia de la periferia, puede mostramos, sin embargo, 
cuán ricos y densos son los significados que adquieren 
los mecanismos ae Ia representaciÓn pictórica cuando so¬ 
mos capaces de desafiar nuestras ideas de creatividad, 
novedad, ariginalidad, iiuestros parâmetros de valora - 
ción, nuestros modelos descri pti vos y elasificatorios, en 
fm, los cânones consagrados de Ia disciplina. 

El recorrido propuesto en este texto pretende se- 
nalar Ia complejidad dei estúdio de Ia vida de las formas 
y sus significados en los Andes durante los siglos XVI al 
XVIJí, por medio de la presentacíón de las variadas sendas 
de investigaeión que se ballan ablertas y de los diversos 
relatos que resultan de ellas. Relatos que buscan trascen¬ 
der la consideración de las formas como portadoras de 
sentidos unívocos y que eontribuyen a construir historias 
dei arte y de las imágenes, frente al agotamiento de las 
explicaciones lí nicas. 


1^*- 30 | AxOnlmo 

Dibujo líi imapm de ó Divina Pa si ora, lleeada por jerónimo Matorras 
u Ia ptorinchi Jc Iticumátt, para ta conversiân de los Índios d ví Orjtt Úkacc, 
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ÍNTRODUCCIÓN 

La iconografia y los textiles europeos tuvieron papeies 
complementarios en la colonización y en la con- 


ver^ión de la potdacion indígena de Nueva Es- 
pana. 1 Cuando arribo la orden franciscana, tan 

solo tres anos después de ia toma de Tenochtitlan por Hernán Cortês, los frailes trajeron consigo su devoción 
al catolicismo y a las representaciones de la Pasión de Cristo y otras iniágenes de sn predileccíón, pero tam- 
bién crearon una demanda inmedíata para íos textiles que no era posihle conseguir en los mercados locales, 
o los haW, pero en cantidades insuficientes. Esta nueva demanda surgiú a partir de la ohligación de que 
los indígenas usaran vestimenta y de la necesida d de contar con cuadros con referencias e ínstmcciones y con 


!■ La demanda Jl* pinturas está más que documentada, pero la uraiifjra l-ii qui? st* compErncntó con otroí elemtntofl dc la 
cullura m jIl-jtLj. 1 on Ia Nueva l^paíia colonial K.i sido mcnoí vtrtudiado. Tara ex posicionei. recivnteB, cormiltv£L* lot? 

jrtícüláâ dc Es catálogos D. PliíKCK et al, Paintinga New \PcrU: Mexican „\rf <inj Life, I521-I&2P 2004 y }. J, RlSHEL y 

S. ;S f ntATrON-Pm 'ITI (tíJí.)j TL /I ris nt Laitu America, 14Q2*1320, 2006. lambien fuemn de gran utiticJo.il las tUicvos 
conccíptqs introducido* por S, GKMZINSKl, Imagcs aí War. México jrotn Cdumbus ta PÍaJe Runner (1402-201Q), 2001 y 

T. D. KAUBIAKK, Towdrda Geagrapíiy o/Art, 2004. 

2 Para »ii planta mi flita más amplia: N* De Makciü y 11 | VAN MlEGROiTT, "Fxplurmg Marlíute íor Netkcrlandísll Paiut- 
in^s in Spain and Nueva Hispana”, 2000, pp. SI - 112. HasU ah ara h.m A do estudiado* Iruü comerciantes especialatados; 
cada uno de cIJlií combinaba el de los textileB coii cl Jç pmttir.ii?. El iiuí importante, por jiiulIio^ y l - I qui 1 tcuía la rvJ ttiãei 
amplia iue U easa fundada por Wi Hem Fojrebondt, Para una aelecciôn Je documentai sobre la firma: J. DEKL-CÉ {ei), 
Kunstuitvocr rVi Je I 7-' cerne te Atitwerpcri, Da Firma Fejrchoudt, 1 931 , pero existe un acervo más extenso aiiii no e*tud la¬ 
do, Para la sc^tinJa íirm.i Jt la socicdad formada por Mallii]s MtiSflon, v Maria Foiucmcnois: fi< DlfViütCI:^ Nieuwe gege- 
vctis bctteffetids Je kunstiiandc! jmh ^íattliifs Musson en Miinu Faurrnetiois te Áiitirerpcu tassen I033 en 1ÓS1, 1969; una 
feeJidórv Jl- Cxenísa Pifjraaen ioi Je KunfigeeclmJenis e» Je OuJIteiJhunJe, 1968, complementada por J- DtíNtrcii (fd.). 


pinturas religiosas. Los textiles, en particular los 
flamencos, servtan a ambos propósitos. Había 
casas flaniencas que llevaban anos en el comer¬ 
cio internacional, y algunas de ellas no tuvieron 
que liacer grandes ajustes para incluir a la Nueva 
Espana en su lista de clientes. Con la rnisma fa- 
cilidad, estas firmas anadieron pinturas a sus en¬ 
vios, Estos comerciantes especializados, masque 
los artistas emigrantes, fueron los agentes a tra^ 
ves de quienes la iconografia flamenca se íntro- 
dujo en la cultura visual de la colonia temprana. 2 
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De heclio fueron dos tipos de soporte los que tu** 

eran las solicitadas. Esto fue así mi entras las pinturas 

vieron especial relevância en Nueva Espana: cl lino dei- 

religiosas constituyeron el grueso de la demanda, pues no 

gado y el cobre. Las pinturas sobre estos niateriales eran 

existia una gran diferencia entre las preferencias fran- 

conocidas como líetizos y lâminas } respectivamente. Se ba 

ciscanas (y más tarde, jesuitas y dominicas), en Amberes 

escrito más sobre el cobre, a pesar de que el lino fue más 

y Nueva Espana. íambién destacaremos que el comer¬ 

importante durante las primeras décadas de la coloniza- 

cio de pinturas durante eí siglo XVII —objeto de un vas¬ 

ción europea. Intentaremos revertir este desequilíbrio 

to número de estúdios— fluyó con relativa fácil idad dada 

poniendo niayor atención al primero y, sobre todo, a la 

la expericncia en el comercio trasatlántico de textiles ad¬ 

forma en que el lino y las pinturas en este material sir- 

quirida a lo largo dei siglo anterior. 

vieron a los propósitos de los franc isca nos. Nuestra de- 

Nu estro ensayo está dividido en tres partes, La 

cisión de concentramos en la relación entre el lino y las 

primera aborda lostextilesy Ia iconografia en la Nueva 

imágenes nos obliga a no detenernos en los artistas co- 

Espana. En la segunda, nos apartamos de los detalles 

nocidos que trabajaron el óleo sobre tela como Simón 

sobre la historia dei lino, Ias imágenes y la relación de 

Pereyns, quien se niudó a la Ciudad de México, ni en los 

los franciscanos con este material para preguntarnos por 

grandes de la pintura fiamenca como Martin de Vos y 

qué las pinturas sobre lino han sido tan poco estudia- 

Rubens. Seremos selectivos en la forma de abordar el 

das. Para subrayar esta cuestión, analizamos algunas de 

tema dei cobre: a lo dicbo por otros, simplemente ana- 

las cifras y cantidades disponibles en cuanto a la pro- 

diremos ciertos Jatos acerca de los costos relativos y las 

ducción potencial en Mecbelen — el mayor proveedor de 

cantidades de pinturas sobre cobre embarcadas a la Nue¬ 

Àmberes —, cuando estas pinturas se exportaban a Es¬ 

va Espana. Àsimismo sen alaremos cónio las lâminas y 

pana y Nueva Espana durante Los siglos XVI y XVI L La 

los lienzos se usaron de manera estnctamente comple- 

capacidad de producción anual, incluso en los peores 

mentana dentro de las sglesiasA 

tiempos, probablemente asceodfa a vários miles de pin¬ 

Ya sea que bablemos de pinturas sobre lino o co¬ 

turas. En la tercera parte, retomamos el volumen de la 

bre siempre enfatizaremos el papel mediador de los mer- 

demanda, pero abora concentrándonos na en los usuá¬ 

caderes internacionales. Su función fue crucial en un 

rios ní en los usos dei lino en Nueva Espana, sino en los 

sentido obvio: eran los transportistas, pero aún más im¬ 

comerciantes que tenían L tarea de mediar entre los con¬ 

portante era su conocimiento sobre qué tipo de imágenes 

sumidores y los produetores de las pinturas sobre lino. 
Veremos cómo los comerciantes sabian qué encargar y 

:Vlí Peie r PaimvtRubens. Dtxunicatcn uit Jctt KmistliatiJel te Atiitivrf.wf iti thc XVII* tVNdr «m A lallltifs A íussum, 1 949- Nu tíc 
lia publicado ninguna c<inipiLcítín Jc documenta* dobre la Icrceta ca$a, la Ju Ckriítiatomn van tmínotàctí] y hu 

Marit tle KHirmeptraux, »in embargo gup octividaduE s-qti çonocida» por los invcs lidadores. Las abo rtla remoa con cspcual 
alendón en lOiaparíaJ*^ 31 y III dcl presente eníayo* 

* Para los dulalles sobre rl comercio du pintura»: I:. SCOLS, /A' Spaansê BrahanJors oj Jc lianJjtfsbetrákhingúti Mr zuidttlijhú 
iWsdjrliuÁw mvt dc tberisclu? uvrdd / 5QS* I0-Í8, 1 971 ; d autor no aporta datas ^olire ]os envio*. Para una inlrndttecimi 
tiietõrKvi niuy valiosa acerca Jc Li pintura íohre cobre: L. P. BowlíON, *1\ Brtcí 1 liètipry of l-iirojpcMn Oi! Paiíiiing cm Cop- 
per, 1 560- 3 775", 1 999, pp. 9-30, Para Ia preferencia Ju ]as pin luras sobre cobre tíc lur Paísct> Bajos dtrl nur cn la 
Nueva Hípafta; C. BAHOEU-IXI, “Paintings on Copper in Spaniâb America", 1999, pp. 31-44; tanibión F. Fl-KNANHEZ 
pAJfiíO (ccHirJ.), Pintu ra flamcnca barroca (Cobreâ, sigío XVJi), 1996. 

4 Para ima ex cu lente reflcxlon: P, BOYD-BO^MÀN "Spamsb and European Textiles in SiJctcculK-Ccntury México". 1 973 f 

p P . 334-358, 

comprar, y cómo Iidiaban con ciertos nesgos e incerti- 
dumbres dei negocio, 

1 

LOS TÊXTIL ES EN NUEVA ESFANA 

Se sabe que babía una gran demanda de todo tipo de tex- 
tiles en las primeras fases de la colonización de 
Nueva Espana. 4 Esto no es de sorprender, ya que 
uno de los aspectos dei esfuerzo evangelizador 


fl ifl- J ] Feay Diego Vauuiís 
Rhçtoríca Cltristiana, 1 5 79 
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du los franciscanos fue su insistência en que la 
pablaciõn indígena local estuvíera proptamente 
vestida. Las mujeres dehían Nevar un vestido y 
los bombres por lo menos pantalones pero, de 
preferencia, también camisa* Como resultado 
directo de esto, bubo un aumento considera Me 
en Ia demanda de têxtil es. 

Muy pronto, Ia demanda local requirió de algo 
más que el sencillo lí no y el algodón. Empezó a incluir 
tela para tapicería, cortinas y telas lujosas para vesti¬ 
menta, como seda, tafetá n, raso, tereiopelo, damasco y 
panos. Al no poder ser satisfeeba por la producción lo¬ 
cal, surgieron nuevas oportunidades para los produetó- 
res y comerciantes europeos. Con excepción de las lanas 
finas de la vieja ciudad de Segovia, la demanda no podia 
s0r cubierta por Espana. Las import aciones provenian dei 
norte de Francia (Ruan), Holanda, Inglaterra, Flandes 
y Brabante. Un indicio de la importância de los envios 
110 procedentes de Espana era que no só lo se usaba la 
v ara eastellana como sistema de medición, sino también 
I a de Francia y Flandes. 5 

Nuestro interés fundamental es un los a 1 godo- 
nes y lint>s, ya que se utilizaban para Ia vestimenta, 
como sopories du pinturas, mapas y rol los empleados 
Ll1 las escuelas -—como la dependíente de la íglesia de 
" ai1 de los Xalurales en la Ciudad de México—y, 
poi lo tanto, un las meursiones evangelizadoras bacia el 
interior ciel primer grupo de frailes mendicantes: los 
franciscanos. En Nueva Espana, el algodón, y sobre todo 
M bno, estaba disponíble en una amplia gama de cali- 
dades, Genericamente era 11 conocidos como Iienzos e 
meluían el de mayor calídad: la oLmJilIa, lino- plancbado 
du i iolanda usado como forro para prendas de vestir, y 
la olanJa, un lino más pesado utilizado para pa nu elos, 
colchas, fundas de almoKada, túnicas, etcétera. Las ca¬ 
misas y camisones también estaban becbos de estos li- 
l1t)s Luxtiles. 


Los nombres olanJiüa y olanJa sugieren falsamen¬ 
te un origen holandês comün. Sin embargo, a princípios 
dei siglo XVJ, los comerciantes de textiles las compraba n 
en las ferias de Ias ciudades de Flandes o Brabante: Her- 
togenboscb, Eindlioven, Hei mo nd, Àmberes, Ga 11 te, 
Eeblo, Audinarda, B rujas, Kortrijb, Izegcm, Menen y Li- 
lie, para exportarias a Nueva Espana. 0 Los produetos du 
Ruan competian con los de Ias ciudades más al norte, y 
servían para medias o calças v jubones. En el extremo 
opuesto, la presflla de Audinarda (Oudenaarde) en el sur- 
oeste de Fia 11 des ura un lino económico du grau deman¬ 
da para camisas y camisones para dormir, mientras el 
brin, una libra burda parecida al cánamo, extraída du la 
planta dei azafrán, era usada para las túnicas de los es- 
e la vos y campesinos. El emgeo f término proveniente do la 
ciudad francesa du Anjou, era aún más barata; era un lino 
grueso que se empleaba para fabricar las velas de navios 
y las fundas usadas un los viajes marítimos, que uran tra¬ 
tadas con cera para bacurlas a prueba de agua. El cuadro 
siguieute reproduce cifras que muestran bis orígenes de 
las importaciones a Puebla desde la ruta dul puerto de Ve- 
racruz a la Ciudad de México L- 1540 a 1556. 

Importaciones tio textiles a Pneljla, 1 540-1556 


GrioEn 

VúUíMEX (i*u V0ra# taíUd]:.i»iií) 

iíiian 

12153 

Prv5illj (Audi tia nL) 

4055 

Gííium (tzegeitt) 

2118 

Otatiíl.i (Holl.iml ?) 

16Ó0 

PriiMl:: P. RoyJ-L3owtn.nl, 

"Spaniels .md bfiroptwrt U-xliW in 5ixU-imth- 


Çéiitury Mtijtico" 1 3 , pp. 354 - 355 . nota 4 . 


Los datos reunidos un este cuadro quizá revelen 
ul volumen relativo du textiles procedentes de Holanda v 


s Toíldd U& invdid JS ik-t'U vii varaa trashlcILnat, ptrp vem frveucuoia, te u<? jEki vi mia de /o mandtda M Flandes (— Ü.Sl 
Jv L vara easbellana) y J ítiio de Iq mendida de Frctnçm ( D 1.55), lbtd. f p. 336, 

*> E StOLS, íip. 148. 


ÀXONJMO 


í rimara aptmcíân dei arcàtigei oan hiiguç} a Díago Lá. aro de $ati Francisco 
durante la pracçsíón JtliuMlJ, Carpus en Marfa Ndtivitas. ai filo X\'ll 


■Mifiucl J«1 Mit^ro.TWU. Míxico 
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Àudinarda r aunque resulta difícil saberlo con precisión, 
ya que parte dei comercio originário de Holanda, así 
como parte dei de Londres y Àmberes ee movia a través 
de Euan. Àunque este hecbo oscurece el panorama en 
Àmberes, gracias a los registros de los comerciantes se 
sabe que mucbo dei lino enviado desde eea ciudad era 
para soporte de pinturas. Éstas eran llamadas waieruef- 
doecken, que literalmente significa 'telas pintadas al agua’, 
pues la pintura era pigmento disuelto en agua o cola de 
conejo y después aplicado a un lino delgado. 

Abordaremos ahora las ventajas dei lino como 
soporte en el periodo colonial temprano. La mayoría son 
de índole estrictamente práctiea, pero una de ellas alude 
a la retórica visual de manera sumamente idiosincr ática. 

LOS FRANCISCANOS Y EL LINO 

Las ventajas prácticas dei lino como soporte fueron espe¬ 
cialmente benéficas para los franciscanos, quie- 
neB comenzaron de inmediato la evangelización 
de loe indígenas en Nueva Espana. Los frailes de- 
seaban, primero, diBUadirlos de sus falsas creen- 
cias religiosas y, en segundo lugai^ proteger a estos 
"inocentes’' de la depredación de los colonizado¬ 
res espanoles. Para alcanzar ambos objetivos, era 
necesario destruir los registros de esta falsa reli- 
gión y, simultáneamente, sustituirla por la en- 
senanza de la doctrina de la fe cristiana y de los 


7 M, ToUSSÀINT, Colonial Ari m México, 1967, p. 38. La epcuela de San José de loe Naturalee eô, con frecuencia, conside¬ 
rada el centro artístico más importante de la Nueva Espada de mediadop dei siglo XVI. Controlada de manera muy efi¬ 
ciente el uao de las imágenee para el adoctrinamiento, mucliaj veces dasadas en loe prototipoe de los Paíeee Bajos, y la 
iconografia “correcta* en términos teológicos. Por un edicto dei 11 de noviemdre de 1552; emitido por el virrey don Luis 
de Velaaco, todos los artistas dedían pasar un ezamen aplicado por la escuela con el fin de odtener una licencia para 
pintar en Nueva Espafta. Esta medida dio a los franciscanos un control sodre la cultura visual y los gustos locales. N. 
Lo VERA DE Navarro, ‘De FranscUcaari Fray Pedro de Gante en de scdilderkunst en arcliitectuur van Níeuw-Spanje in 

de l6de eeuw", 1992, pp. 69-75. 

8 El complejo de los franciscanos en Gante fue destnúdo durante la lnvasíón francesa posterior a la Revolución. La dea- 
Irucción incluyó los edifícios y los arckivos que resguaxdadan la correspondência con Nueva Espafia, entre otros lugares, 

^ B. E. MüNDY, Ttie Mappmg of Nmc Spain. Indigenous CartograpJiy anJ Úie Maps oj Úte Relaciones Geográficos, 1996, p. 30. 
10 2tó,pp. 106-112. 


oficios que Ies permitieran crear congregacio- 
nes autosuficientes de comulgantes, distintas de 
las conformadas por los colonos espanoles y sus 
descendientes criollos. 

Para lograr lo segundo crearon escuelas, la pri- 
mera y más conocida fue la de artes y oficios anexa a la 
capilla de San José de los Naturales en el convento 
Grande de San Francisco de México.^ Esta escuela fue 
fundada por Pieter van der Moere de Gante, Flandes, 
también conocido como fray Pedro de Gante o Pedro de 
Mura, junto con Jan Deüers y Jan vander Àuwera o Àyo- 
ra. s En ella, miemhros selectos de las éliteB indígenas 
aprendieron los mistérios de la fe católica, además de 
kabilidad es prácticas que incluían el arte de la pintura al 
modo europeo. Como parte de su propia instrucción los 
frailes aprendieron nákuatl y fueron ayudados en su es- 
fuerzo por el keclio de que sus estúdiantes tenían tra- 
diciones pictográficas muy arraigadas en el registro y la 
transmisión dei conocimiento. Hacer mapas o, en la fra¬ 
se más precisa de Mundy, "registros pictóricos y logo- 
gráficos” era parte de esta tradición.9 Como ella senala, 
algunos de estos "mapas” mostraban los acontecimientos 
semidivinos e liistóricos que condujeron al estableci- 
miento de las comunidades y las dinastias reinantes, en¬ 
fatizando eventos clave como las conquistas. Otros, se 
centrahan más en las formas en que las distintas comu¬ 
nidades estahan organizadas y cómo se relacionaban con 
los espacios que ocupaban; por ejemplo, las fronteras fí¬ 
sicas eran marcadas para designar el território ocupado 
comunalmente, el cual cuidaban como una responsabi- 
lidad común.10 

Mundy senala que estos dos tipos de “historias 
cartográficas 7 ' a veces se superponen, pero también se dis- 
tinguen individualmente en algunos mapas sobrevivien- 
tes relacionados con la iniciativa real de resenar y trazar 
el Nuevo Mundo. Estos mapas fueron parte de las res- 
puestas locales al cuestionario de la Relación Geográfica, 
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enviado en 1578 por el cosmógrafo y cronista en jefe 
de Felipe II, J uan López de Velasco. Las repuestae de 
facto eran fundamentalmente proporcionadas pox los 
funcionários oÉciales, pero la tarea complementaria de 
elaborar los mapas era delegada a los artistas indígenas. 
Barbara E. Mundy considera que alrededor de dos terce- 
ras partes de los 69 mapas que sohrevivieron de este pro- 
yecto los realizaron manos nativas. 11 

Nuestra visión de la kistoria cartográfica no se 
limita enter amente a estos mapas, debido a que exísten 
otros precoloniales equivalentes. Son pocos en cantidad, 
pero corroboran la distinción entre los que marcaban 
fronteras territoriales y los genealógicos. Mundy bace una 
CQjnparación reveladora entre el mapaprecolonial dei va- 
lle de Àpoala en el Códice Zoucbe-Nuttall con el jjiapa 
de Zacatepec, ambos sitios en el actual estado de Oaxaca, 
aunque se cree que data dei periodo temprano de la poB- 
conquista (1540-1560).^ 

En la interpretación de la investigadora, Iob ma¬ 
pas elaborados por artistaB posteriores a la Conquista 
difieren de manera importante de las “imágenes densa- 
mente recargadas" de los manuscritos “ritual-calendá- 
ricos''. 13 Lob europeos los aceptaron como documentos 
seculares y, por lo tanto, no se destruyeron como las sos- 
pecbosas “historias” 14 más antiguas. De becbo, las comu¬ 
nidades los utilizaron ante las autoridades Buperiores 
como evidencia en disputas territoriales 1 ^ y, en mucbas 
ocasiones, son de mayor tamano que las bistorias anti- 
guas, por lo menos las que ban sobrevivido, 1 6 Estas dos 
características, aunadas al becbo de que toda la gente 
podia leerlos fácilmente, probablemente indican que los 
mapas más recientes se elaboraron con el fin “de ser vis¬ 
tos púbbcamente* e incluso para colgarse en los muros de 
los edifícios de los consejos indígenas, los cabildos, con 
motivo de las celebraciones públicas, tal vez como re- 
cordatorio para los miembros de la comunidad de su 
bietoria común. 1 ^ En estos mapas posteriores a la Con¬ 


quista, la presencia y, por ende, la sobrevivência de las 
tradiciones antiguas y de las convenciones artísticas que 
eran aceptables pudieron no baber sido intencionadas 
por parte de los colonizadores espanoles, pero el valor de 
estos registros visuales llamó Ia atención de los primeros 
franciscanos en Nueva Espana. Como se ba dicbo en 
varias ocasiones, los indígenas no tenían un lenguaje al¬ 
fabético, sino pictográfico, por lo tanto para los frailes 
resultó obvio que debían explotar estos elementos visua¬ 
les familiares para tener êxito en sus ensenanzas. 

Los mapas y los rollos son muy relevantes para 
el propósito de este ensayo, Un aspecto clave para su 
buen funcionamiento fue que estuvieran becbo s en lino. 
El lino era barato, un dato importante dados los recur¬ 
sos bmitados de los franciscanos y sus votos de pobreza, 
También era enrollahle y a prueba de agua, lo cual faci- 
btaba su transportación desde Brabante, Flandes y Ruan, 
vía Sevilla. Àdemás, como soporte para mapas y rollos, 
era más duradero que el papel y resistia ser enxollado y 
desenrollado en repetidas ocasiones, El lino fue el so¬ 
porte utilizado por los frailes en sus inctirsiones evange¬ 
lizadoras a las regiones menos colonizadas. Finalmente, 
desde el punto de vista práctico, el lino se conseguia en 
grandes tamanos; por lo menos existe un mapa sobre 
lino de esta época, el mapa de Zacatepec, que mide 335 
x 225 centímetros. 

Los frailes franciscanos ad optar on con la mayor 
prontitud el largo rollo con díbujos pictográÊcos al esti¬ 
lo indígena como instrumento didáctico fundamental. 


U IbieL, p. 30, cruadro 1. 

12 IbúL, pp. 106-108. Para una diacueión más amplia Botre oótno entender otro mapa de Iob prímeroa aüos despué* de la 
Conquista, recientemente restaurado, pero má* inusual y difícil de encontrar: D. CARRASCO y S. SfiSSlONS (eds.), Cm», 
City, anáEaglas Nzst An Interpretiv* journsy Through tka Mapa ã» Cuauhtincíuz No, 2, 2007. 

13 B. E. Mundy, ihil, P . 111. 

1* IhíA, p. 92. 

15 ÜhL, p.lll. 

16 iui, P . no. 

17 Jhil t p.lll. 
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El escritor ciei códice franciscano dei siglo XVI, comento 
acerca de la ensenanza que se im partí a: “Para los índios, 
el mejor método es con pinturas” Otro franciscano, 
Jaeobo de Testera, invento un catecismo tasado entera- 
mente en i má genes y, por sli parte, fray Pedro de Gante 
btzo lo mismo ,s en su propio catecismo. 

Un ejemplo más amplio dei uso de las imágenes 
con fines de ensenanza es el grabado de la Rhetorica Chris- 
tiana (1579) de fray Diego Valadés (Fig. 1}, el primer 
recLiento publicado de la evangebzación en México. En 
el extremo superior izquierdo, Pedro de Gante, identi¬ 
ficado con su noinbre, ensena por medio de pictogramas 
basados en imágenes indígenas? 19 en el extremo supe¬ 
rior derecbo, un franciscano sin nombre ensena icono¬ 
grafia cristiana utilizando una ímagen estilo europeo 
dei Creatio Mundi (Fig- 2)* Este grabado muestra en gran 
dctalle como se Uevaua a cabo la instrucción en los na- 
turales. Los estudiantes, segregados por género, están 
sentados en un patio con cu atro capillas abiertas (una 
ímiovación franciscana) en cada esquina. Al centro dei 
grabado, los Doce — los doce primeros frailes francis- 
canos que arribar o n a Nueva Espana— cargan sobre 
los bombros una maqueta de la fglesia, flanqueados por 
san Francisco y fray Martin de Valência* Escenas dei 
clero en funciones rodean una escena de en ti erro y se 
aprecia un coro de ninos* Las dos tareas que desarrolla- 
ban Pedro de Gante y su anónimo colega franciscano 
constituían cl ara mente los fundamentos básicos de Ia 


íbiJ. r p. 85. 

11,1 !)* VaLAMI*, Rhetorica Christiatm, 1 579 y t dt?I mi imo autor, Retórica crislhnia f 2003. lambiAíi E. ]. PaLOMERA, fmij Die- 
Vo Lides avangalfiador humanista Jà lo Nucoa Espafla, 1962* 

- ,k 1:1 original tlice: 'Por medio th l.iâ imágenes que ee nos imprimen tle los lugares, poJemos venír en conocitníciito de lo 
que vn «o# Iti^áreí se encuiMitra. Por lo nual los religioso*, temendo que predicar a los imJioe, usan, en buí surinone# 
figura» admiratiles y Ua deacontwiJUí, para Ínculcarleí con raayor perfeçeión y otjeliviJad L divina Joelrma. Con 
e*fte Íín tienen lienzos en lo= que bv Kan pintada los puitlús principaleB de L rcligiún erístian*, como soti el símbolo de 
los ÂpôatoU, el Decálogo, los Sicte BecadoB Capital», ctm su numerosa descendência y sus circunstancias agravantes, las 
Si ele Obras de Misericórdia y Iob Siete Sacram entoa |...] la Orden de San Francisco que fu imo- los pri meros en Ira- 
tiajar afanosa mente por adoptar iísl- nuevo método de eníeilamu" 1). Va1.AI')3:í ( Retórica Christiana, 1579, P- 95 y, dei 

mi imo mi tor, Retórica cmtíana, 2003, |ip. 230-231* 


ensenanza, permítiendo que los estudiantes fueran avali¬ 
zando y familiarizándose con los mistérios y ofícios más 
profundos de la íglesia* Nótese que en ambos casos el 
instrumento didáctico —-pictogramas de estilo inde¬ 
terminado y una pintura europea — es un gran benzo. 
Cada uno de los rollos en los extremos superiores iz- 
quierdo y derecbo, presuponiendo que los objetos están 
proporcionados, es çasi tan alto como el instruetor y su 
forma es más o menos cuadrada* Esto los sitúa en un 
rango de aproximadamente 180 centímetros de alto 
por la misma medida de anebo. 

May más que decir sobre la función de las pintu¬ 
ras sobre li no. La Rhetorica Christiana de fray Diego de 
Valad és contiene vetntiséis grabado s original es que ilus- 
tran los distintos aspectos de la educacíón religiosa en 
el Nuevo Mundo. Valad és pri mero especifico en su lis¬ 
ta el material visual popular, como la serie de los aposto¬ 
les, los siete pecados capital es, los siete actos de caridad 
y los siete sacramentos. Esto es relevante para nu estro 
tema sobre el comercio trasatlántico de pinturas, ya que 
una lista de esta naturaleza era importante para los co¬ 
merciantes que comprahan o encargaban pinturas en un 
centro como Àmberes. La utilizaban como guia para sa¬ 
ber qué tipo de imágenes podrían enviar sin riesgo a Nue¬ 
va Espana eu ando no habían reeibido instrucciones 
explícitas dei cliente* Vai ades también observa que fue 
su orden la pri mera en en seriar a bis indígenas por me¬ 
dio de pinturas. Esto no era un comentário presuntuoso. 
La Rhetorica fue escrita en una época en que la misión 
social de los franciscanos era proteger a los indígenas 
a is lá n do los, y su monopolio sobre la educacíón babía 
sido suplantado por las prioridades de los dominicos y 
bis jesuítas. Lo que nos interesa es que Valadés mencio¬ 
na que las pinturas que empleaban para impartir la dou¬ 
trina eran lienzot.^ 9 

Un grabado muestra a un franciscano predican¬ 
do sobre Ia Pasión de Cristo a un gran grupo de bombres, 
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mujeresy ninos en ima iglesia (Fig. 3). El fraile senala el 
ciclo de la Pasióti, conformado por siete lienzos en mar¬ 
cados y acUieriáos horizontalmente a una suerte de ma¬ 
terial rígido, y colgados de un gancho en una columna. 
Iodo parece indicar qtie este ensamblaje era muy li gero 
y podia colgarse y descolgarse con facilídad, Nótese que 
los miembros de la congregación están ataviados con 
telas de estilo europeo y parecen personajes romanos 
más que indígenas con ti Imas, que eran las mantas de 
algodón quesolían anudarse soLre el bombro.^l Es cu¬ 
rioso que la iglesia dominica de Àmheres guarde una 
serie de los mistérios dei Rosário dei siglo XVI! (Fig, 4), 
un aparente prestamo íranciscano. H are mos referencia 
a otru prestamo similar más ade la n te, 

Fray Diego Vala des explica por qué esta manera 
de colgar los grabados de lino era tan efectiva. A los in¬ 
dígenas, de cia, les gustaba verlos de cerca después dei 
sermóii, práctica que él ínterpretaba como su manera 
de gr abar el mensaje en su memória: 

N, Aqui se trata de inculcarles la doctriua eristiana 
por medio de figuras y formas dilmjadas en muy ain- 
plios t ápices y dispuéstos muy conveniente mente, 
dando comienzo desde los artículos de la fe, los Diez 
Mandamientos de la Ley de Dios, y los pecados mor- 
tales, y esto se bace con grande habilidad y cuidado, 
Eu los se r mo n es sagrados se repasa continuam ente 
algo de ellos, Eu las eapillas seextieiide estos lienzos 
para que los vean, Una vez becbo esto, ellos mismos se 
llegan más de cerca y los examinan con mayor cui¬ 
dado. Àsí, más fácílmente se les gral),i en la memória, 
tanto por Lis poeas letras que los Índios tienen, como 
porque ellos mismos encuentran especial atractivo 
en este género de ensenauza... 

Gerónimo de Mendieta, da una explicación si¬ 
milar e n su lí isto ria cclcsiást iça tttJia na {1596): - 1 



Y cu ando cl predicador queria predicar de los manda- 
mientos, eolgaban el lienzo de los maudamieutos jun¬ 
to á él, j uu lado, de manera que con una vara de las 
que traeu los alguneiles pudiese ir seualaiido la parte 
que queria. Y asi les iba declarando los niaiulamien- 
tos. \ lo mismo bacia ciiando queria predicar de los 
artículos, eolgando el benzo en que es taba n pintados. 

Y de esta suerte se les declaro clara y distintamente 
y muy á su modo toda U doc trina cristiana,^ 


- J II P. AhHOTT, Rlietorie in Üte New World. Rheioricai Theont and Pradico in Ootonkd Sfxmislt Américo, 1996, p. 46. 

■ ' D, Vaí-ADES* op. ciir i 1 579, p* 22.] y, dei inimno autor, op. cií. t 2003, pp, 492-493» lamliién lo menciona E, j. PM.O- 
MEKA, op. ÓL , p. I 39 y Io cita 5. Gin VJNSK1, a/ 1 . ciL, p. 77. Estamos çn detida con Sandra Van Gmlioven por traducír c*tc 
texto al tiiriés, 

23 Esta obra, terminada en I 596, filo ampliamente copiada y tu va una gnuí circuIadAn, pero fue liastn 1870 que a pareci õ 
en forma impreca: Historia cefcsiástica indiana, ohm escrita a fines defãiplo XV/ por prou Qtirommo de MetiJido de la í \dott do 
San Frmtdxo. Lú puUica por primem ve? Joaquiu (.JiireVu IcadhAeta, México, Antigua LiWría, 1870. Para unaedicióii iiiAb 
recíeule: J. DE MeN DIETA, Historio eeJ lesiásíica indiana, 2007. 

J. DE MEXI ÍJUTA, Historia edestàsitea Indiitrio, 2007, pp. 249-250. 


| l r fi 5 | Fkay Diego Vàiadi-s 
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|^í 4 | Serie de Lií niiíUrrios dei tíosario, sifílo XVII 
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De estos téstimonios se desprende que Iialna algo 
muy específico en la manera franeiscana cie usar los lien- 
züs en las iglesias. Sin embargo, parece no haLer sido 
enteramente una invención local; existen cuadros dei sj- 
glo XIV que sugiercn un origen europeo, tal vez lambi én 
franciscano, aunque su fundamento no liaya sido exae- 
taniente el mismo,25 

LA RELIGIÓN EN TÉXTILES: 

VISION TRANSFORMADA EN UNO 26 
Un ejemplo ilustrativo de esto, en el cual Ia relación en- 
tre el têxtil y Ia imagen trasdende lo funciona! 
y se vuelve metafísico, es el culto a Ia Virgen de 
Guadalupe. Sus orígenes siguen siendo oscuros, 
a pesar de que el milagro relacionado con esta 
imagen predomina en la tradición católica de La¬ 
ti noajnérica. 27 La leyenda cuenta que el 9 de di- 
ciembre de 1531, Ia Virgen Maria se le aparecíó 
a Juan Diego en el cerro dei í epeyac y en nákuatl 
le pídió a este liumdde indígena que le conslru- 
yera una iglesia a Lí mi sino* 1-1 le comento de la 
aparicióu y la petición de Maria al obispo fran- 
ciseano Juan de Zumárraga, quien le pídió una 
prueba, de preferencia una senal milagrosa. La 
Virgen volvió a aparecerse y le dijo a juan Diego 
que recogiera rosas de Castilla de la cima dei ce¬ 
rro para el obispo. Era invierno, no era época de 
rosas y menos aún de Castilla, que en aquel en- 


Ag radecerno.H .i mic^lra colega Coraline Bru/j^liiií- pur tLirno* .1 tonoctT ieiilss livnzos iL! > XIV ]thi1LJí>h oh tuja igL-ki 
napolitana, qiie reproduceíi vn E Bot.OON'A, / ptthmaila t oriú Àttgiotmi Jt Nupalt) I 969, pp. 235-245. 

N r ueüLrai* ái culpas .v Viclor I. Slaíckita porque ligamos \a frnsií ‘Vision into d painlLng" que emplea para sn Lkijlraliva 
rxpüsicián sokru Deus I *lcior y f*ictor Dhtitius en hu lihro Vi&i&nary Bxpericnca iit ihe OoIJei r /tpw of Spawsh Art, I 995, 
P P . 106-117. 

La lilmlum sobre u?ta taina ci muy iiLundiitik Edrii una Ijul-jui introíluecíón: \\( B. IayLOív, I ke Virgin o ÍC HldJillupe 
Lu Xrw Spaín: An Eiiquify inL> tln? Snvíal I liüUtry ■ >f Üiv Marian Dcvotui»', [ 987, pp. 9-33; J. B, ShJTH, The hvage oj 
í. luadalupa, I 994 y 5, I Ivi.li, ílW LuJtj aj Guadalupe; The í ^rigitts and Sources oj o Mexicatt National Sijmhol, / 557 ■ 1707 , 
1995. 

5. Gki-XixsKJ, op+ ciL, p. 99. 

** IhicL, pp* 98 - 101 . 


tonces no existia n en Nueva Espana. Para el 
obispo esta fue Ia evidencia indudatle dei mila¬ 
gro de la aparicióu de la Virgen; quedó conven¬ 
cido de la naturaleza milagrosa dei sucesü al ver 
la imagen tamano natural de la Virgen impresa 
en la til ma de Juan Diego. 

Este milagro, aunque con cierto retraso, fue muy 
útil para los franciscanos. Nos referimos al despiaza- 
mieiito de la orden a partir de mediados dei siglo XVI, 
cuando en 155] el dominico Àlonso de Montufar, un 
teólogo tradicionalista, fue nombrado obispo de la igle- 
si a mexicana por Carlos V r principal mente para poner 
fin al monopolio visual y evangelizador de los lancis- 
canos. El milagro dei Tepeyac fue de gran ayuda para 
resistir este reto. Rapidamente se construyó una ermita 
para la Virgen en el cerro y un fraile franciscano anun- 
ció el surgimienfco dei nuevo culto, desde el púlpito, el 
día 8 de septiemLre de 1556. 28 

Este anuncio fue motivo de un escândalo, pero 
los domiiiícos, siernpre alertas ante la posiki li da d de 
apropiarse de cualquier estratégia visual franciscana 
para sus propios fines —como sucedió con la serie de 
los mistérios dei Rosário en su iglesia de San Paklo en 
Àmkeres (Fig. 4)—, validaron el culto, En 1555, el 
otíspo Montúfar encargo una pintura de Ia Virgen a un 
artista local, que fue discretamente colocada al lado de la 
imagen indígena en el Interior de la ermita. Esta apari- 
ción inexplicada le confino a la nueva imagen un aura de 
mistério. I anibién atrajo la atencíón de las autoridades 
espanolas que le dieron el nomfire de Nuestra Se nora 
de Guadalupe. 2 ^ 

No Iiay registros de la vísión que Montúfar te- 
nía de la Virgen, pero la idea central en imágenes pos¬ 
teriores era que su figura formata parte de un cuadro de 
la In maculada Çoncepción kecko por Dios Padre, Es 
decir, la impresión en la tilma de Juan Diego equivale 
a! rostro de Cristo en el velo de Verónica. La pri mera 


Axonjmo 

Virgen Jc LfUinJalupe Jc la fura o dal patronato, 1737 
L aleJ ral MetrupulLiana, CÍijJ.mI Ji- Milito, Máicó 



895 





*L4 







897 


versíón a gran escala que resalta esta característica adi¬ 
cional es el cuadro de Baltasar de Ecbave QrioAÚ Tec¬ 
nicamente bablando, este no fue una copia cie la imagen 
cie la Virgen, sino una representación de la tela en la que 
ésta babía aparecido. Las versiones posteriores variaron 
en cuanto a los detalles se reíiere, alguuas, por ejemplo, 
introdujeron a fray Juan de Zumarraga, santos o a San 
Juaii Diego, como en el cu adro atribuído a Miguel Ca- 
brera^ 1 Ratablq de la Virgen de Guadalupe con san Juan 
Büutista, fray Juan de Zumarraga y Juan Diego (Fig. 5). 
Pero ! a variante que dominó fue la que mostra La a Dios 
como el pintor divino, como en la versión atribuída a Joa- 
quín Vil legas (Fig. 6), donde aparece pintando a la vir¬ 
gen sobre una tela de lino. 52 Durante el sigla XVII, los 
escritores reiterarem el concepto de que la imagen mi sina 
era una seíial sobrenatural análoga a aquélla conocida 
como La mujer de! Àpocalipsis. Esta última pudo ser co¬ 
piada, con adaptadones menores, y transferida a la NW- 
va Espana como Nuestra Sonora Je Guadalupe. Pero a 
diferencia de Ia Ví rgen dei Àpocalipsis, copiada con pro- 
fusión en Àm Leres y Mecb elen, las reproducciones de la 
Virgen de Guadalupe se regían por edietos, como el de 
1637, que estableció que las copias fueran precisas y 
exactas con la finalidad de mantener la integridad dei 
original A 2 No se sabe si esto fue una reacdón adversa a 
las copias procedentes de los Países Bajos dei sur, lo cual 
es probable, o de estricto orden teológico. En cualquier 
caso, en 1666 una comisión de pintores de Nueva Espa¬ 
na declararon milagrosa a Ia imagen, utilizando como 
prueba la Ímposibilidad de pintaria sobre una tela que no 
eatuviera en un bastidor. 5 ^ Sói o Dios podría, 

En este sentido, y de manera fascinante —como 
se aprecia en el lino de la figura 6—, la tela se ba conver- 
lido en una característica eseneial de la pintura. Ya no 
es solamente un soporte, sino que forma parte de la re- 
presentación de una vísión y, como tal, está revestida de 
lo milagroso. 


Dar credito a los ausentes 

En la primera parte dei ensayo, intentamos rescatar los 
acontecimientos y las prácticas franciscanas pos¬ 
teriores a la Conquista que llevaron a usar el lí no 
en Nueva Espana de maneras tan singulares y con 
tanta profusión. El resultado fue el surgi irtiento 
de una nueva demanda, sobre todo desde 1 524 
basta cerca de 1550, que fue satisfecba por me¬ 
dio de la importaciónj despues, suponemos, sin 
real mente saber lo, que la demanda dismimiyó. 
Pero nuestro inlerés rucae menos en el lino per se 
que en las pinturas sobre lino o uaterverfdocíen, 
mucbas de las cuales se fabricaban en Mecbelen 
y se enviaban desde Àmberes. Abora revisemos 
la informacián que existe al reepecto. 
Desafortunadamente no bay registros de los em¬ 
barques de waterverfJoeken a Nueva Espana anteriores al 
siglo XVfí, aunque cíertos d a tos nos dan luz sobre la pro- 
ducción en Mecbelen. Conocemos los registros que per- 
miten calcular la ca n tida d de nuevos maestros y aprendi ces 
que Ilegaban al grêmio de Mecbelen cada ano. La gráfica 
de la página siguiente mucstra los cálculos anuales dei mi¬ 
mem de aprendices de 1540 a I 720, en esa ciudad. Pero 
más importante aún para conocer la producción Lotai son 
los cálculos dei número absoluto de pintores existentes, 
después dei florecimíento de la profesión a princípios de 
l 560 y princípios dei siglo XVII: posibleinentc I 59 maes¬ 
tros y viajeros, de princípios a mediados de 1560, y 69 en 
1 620. ^ 1 lay evidencia documental sobre la producción 
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semanal por cada artista dedicado a las watcrverfdoeken de 
pequenas dimensiones, Los dalos provienen de un con¬ 
trato de 1632: Ia cantidad de pinturas waterverf produ- 
cidas cn una semana de seis dias era ~ 3.8.^ f> Dado que 
la técnica no sufrío câmbios, este resultado puede apli- 
carse para el siglo XVI y para la década de 1620, Cabe 
mencionar que estos artistas no se dedicaban a la pintu¬ 
ra de tiompo completo. Un cálculo generoso para este 
faetor seria un ano de Irabajo de solo 25 semanas, Àsí, 
al combinar esta suposición eon nuestro resultado por 
semana y basándonos en el promedio dei número total de 
pintores en Mechelen, el cálculo anual seria tan elevado 
como de 1 5,105 (3*8 x 25 x 159} de mediados hasta 
finales de S 56í), y de 6,555 en 1620 (3.8 x 25 x 69), 
No todas las pintura realizadas en Mecbelen eran waíer- 
verfjoeken y no todas de pequenas dimensiones, pero es¬ 
tos resultados nos dan una idea de la producción máxima 
anual de estos dos períodos, 

Con respecto a los embarques, existen Indicado¬ 
res que vale la pena comentar. Los registros de los pagos 
de peaje en Amberes -—el puerto de embarque para las 
pinturas procedentes de Mechelen— han sido es tu dia- 
dos en el período de 1 543 a 1545 y en el ano Je1553. 
Sin embargo, no !iay Jatos sobre las pinturas Je Me- 
ebelen en específico. En el curso Je esos Jos anos bubo 
48 embarques de pinturas de Amberes a la Península 
ibérica que equivalían a 34% dei valor de todos los bie¬ 
nes registrados.^ Reducirlo a un promedio anual de 24 
embarques, nos permite bacer Ia comparación con 1 553. 
En este ano, los embarques ascendieron a 52, más dei 
dobl e que en el período anterior*^ Estas cifras no res¬ 
pondeu la pregimtá de cu antas pinturas sobre li no for¬ 
ma ron parte de los embarques ni tampoco arroja n d atos 
sobre la expor tación de li no bacia la Nueva Espana, pero 
revelan una actividad intensa* 

Existen registros eoníí ables sobre los comer¬ 
ciantes de Amberes dei siglo XVII y de la primera mitad 
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dei siglo que informan de los embarques de pinturas wa¬ 
terverf destinadas a Nueva Espana* Nuestra fuente es el 
arebivo de la firma de los soei os Cbrisostomo van Ini- 
merseel y Marie de Fourniestraux, quienes iransportaron 
pinturas a Nueva Espana de 1 620 a 1 646, En un lapso 
de cinco anos —de 1627 a 1631, por tomar un ejeni- 
pio— enviaron 81 3 pinturas waterverf a Sevilla para em¬ 
barcarias a Nueva Espana, locual da un promedio anual 
de 163. En cuatro de estos embarques que liemos anali- 
zado en detalle (entre 1 629 y 1Ó43), 55% de las pintu¬ 
ras eran waterverfjoeketi. Si el mismo volumeii promedio 
de estos cuatro embarques se aplicara a todos los car- 
gamentos que esta firma envio, podrian baber fie ta do 
un total de 6,000 pinturas a Sevilla y Nueva Espana 
entre I 626 y I 646* Si apl içamos 55% de waterverfJoe- 
kett al total, esto significaria unas 3,300 pinturas sobre 


i(l J. Dem vi- (cd.), Liítítvs * r í Documenta Coucúnicmi jau Brwghzf t ui II, I 934, p* 83, 1:1 riu mura 2.8 íl- rufi^rc .i trvs 
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^ Ihid. r p. 95. 
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luxo. Es ima eantidad sustancial, aimque sólo representa 
la mítad dei potencial máximo de producción en Me- 
cbelen de solo un ano de la década de 1 620. Recorde¬ 
mos, sin embargo, que Van Immerseel y Fourmestraux 
eran sol amente una de mucLas companías cuyos regis¬ 
tros se ban conservado. El número de comerciantes fla- 
mencos en Sevilla, durante el mismo período, siempre 
rebasó los 200. 40 No todos se dedicaban a la exporta - 
ción de pinturas a Nueva Espana, pero sí reducen el pro- 
medio de la producción potencial anua! de pinturas de 
lino de Mecl lelen. 

El comercio de waterverfdoeken o lienzos conti¬ 
nuo después de la segunda mitad dei siglo, pero los re¬ 
gistros que liemos revisado sugieren que mi entras estos 
fueron parte esencial dei comercio de pintura en general, 
dejaron de serio para el de Nueva Espana. Entre las pin¬ 
turas transportadas desde Àmberes a Nueva Espana, las 
grandes y pequenas placas de cobre, los óleos sobre tela 
y los escritórios con pequenas pinturas sobre cobre inte¬ 
gradas (en número creciente) ocuparon el lugar de las 
pinturas sobre Imo. 

Con el fin de ilustrar la continua demanda de 
pinturas de Imo per se y si consideramos a un solo artista 
de Meebelen, Jan Verbuycb (1Ó22-1 678/82), encon¬ 
tramos que los dos comerciantes de Amberes, cuyos re¬ 
gistros Lemos analizado, bacían compras significativas 
en la década de 1 660 e inclusive después. En l 658 la 
sociedad de Mattbijs Musson y Maria Founnenoís Labia 
comprado a Verbuycb, Las ta el 22 de septtembre de ese 
ano, 1 32 waterverfdoehcn que incluían marinas y plesan- 
tmi (escenas de ydacer, celebración y alegria). Una sema- 


4L> E, Stolê, t >p- di.4 p- 58. 

H. DcVKROtiK, op . ciL, pp. 102, 246 y ). DeNLíCI: (cslrj, íVrt Pctcr Pmttcef RubnfíS. , op* cít, p. I 91 - 
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solvente Boedeltamer, 5. Vdfi ltiunersueL ÍB 2.1 8 Bebeníngen. Dstainos en ciou Ja, con Sãnlrd Van GmJmven por trans- 
eribir estos: regísLros. 


na más tarde, Verbuycb le escríbió a Musson para decirle 
que teiiía de diez. a doce docenas en bodega, en caso de 
ser necesarias. Todavia en marzo de 1677 —tanto fiem- 
po después— le escríbió, en respuesta a un pedido, qne 
tenía lí no dei tipo que Musson sol ici taba —ba ta lias ma¬ 
rítimas, paisajes, plesantien y bestas campesinas —, de vá¬ 
rios precioB. 41 VerLuyck también surtia al comerciante 
internacional más importante, Wtlleiri Forcbondt L En 
1664, por ejemplo, le vendio 114 WLxterverfdoeketi, con 
temas que íbaii desde reconíres (reencuentros, aventuras) 
(48) y marinas (24) basta escenas de caceria (18) y fies- 
tas campesinas (24). 42 Los precios promedio variaban, 
pero se mantenían dentro de un rango que es taba en el 
más bajo de los costos para cuadros. Los 114 le costaron 
a Forcbondt 1.3 florines por pieza, mientras que Mus- 
son-Fourmenois pagaron 0.6 por cada uno de los 132 
que le compra ron. Insistimos en que en la década de 
1650 la firma Musson-Foumienois enviaba pinturas a 
Messina, pero no a Nueva Espana basta donde sabemos. 
Forcbondt, por su lado, en los anos de 1 660 enviaba a 
Viena, pero tampoco a Nueva Espana. Esta ccmclusión 
sobre Forcbondt podría cambiar a la luz de futuros es¬ 
túdios de su arebivo, pero esto resultará menos proba ble 
con respeeto a Musson-Fourmenols. 

De Van Immerseel y Fourmestraux podemos 
rastrear prácticamente todos los pedidos que levanta ban 
diariamente gradas a sus libros de transacciones y su 
correspondência. Resulta interesante obsedar que bacían 
encargos a una amplia gama de artistas, desde algunos 
relativamente desconocidos basta los más prominentes. 
Por ejemplo, Gaspar Goossens, Frans Francben II, Da- 
nnaan van der Vecfe en, Daniel de Coster, Àntoon Co- 
síers, Marten Pepijn y jan Bruegbel II, entre otros. 4i No 
todos éllos trabajaban en líno; la tela y las placas de cobre 
eran suportes inuy utilizados, y de los últimos desta ca¬ 
ba n los óleos de Joos de Momper y sus seguidores (Fig.7). 
Estos también eran de precio bajo, ya que incluían gamas 
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de tonos restringidas y, con frecuencia, solo una o muy 
poeas capas de pintura, mucbas veces aplicadas con la 
técnica mojado-sobre-raojaclo para acortar el ti empo 
de produccióii. 

Debido a que la actividad de los franciseanos 
fue restringida en Nueva Espana a partir de la década de 

I 550, Iqué podría explicar, entonces, este continuo co¬ 
mercio de lienzos hasta por lo menos la primara mi ta d 
dei siglo XVII? No surge nmguna respuesta obvia, aunque 
babría mucbas posibil idades, incluyendo por supuesto la 
necesidad de reemplazar aquéllos usados en el adoctri- 
namiento que se liubiesen deteriorado y la posibilidad de 
que los lienzos ya formaran parte de la cultura visuah Su 
precío accesible segura mente mfluyo, sobre todo entre 
los franciseanos. Al respecto, es importante considerar 
que aun después de que su papel dismmuyó, la Província 
Franciscana dei Santo Evangeli© mencionaba al menos 

II 5 iglesias y frailes, mientras que otras 40 iglesias fue- 
ron cedidas a 1 arzobispo Mo ntúfar para que quedaran 
a cargo dei clero diocesano después de 1550. Estas ci¬ 
fras son impresionantes aun cuando correspondeu a una 
sola provinda y excluyen tanto las iglesias existentes en 
la ac tu al ida d en Nuevo México, como aquellas de los 
territórios que después se convertirían en províncias in- 
dependíentes. 44 Pero más allá de lo que sabemos sobre la 
produccíón en Mecbelen y los embarques de Van I nimer- 
seel y Fourmestraux desde Àtnberes, persiste el problema 
mayor de la falia de mformaeión acerca de la pintura so¬ 
bre lino en Nueva Espana. Se sabe que alrededor de dos 
docenas de escenas bíblicas llegaron a Puebla entre 1 540 
y 1 SÕÓ; 4 ^ pero esto nos díce muy poco, y esta falta de 
información afee ta nuestro tema de interés principal: la 


44 M. A. ! Iamg ( “ I lu- Prancijícaii Prtmncesi of K r >»rlfi America", I l M4 r [». 220. 
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relación entre los franciseanos y las pinturas sobre lino 
flamencas. Nuestro estúdio está basado en fragmentos, y 
aunque creemos que es significativo baberlos puestos en 
yuxtaposiciòn, sigue siendo incompleto. 

En el fondo, estamos ante un problema de ausên¬ 
cia; easí ninguna de las pinturas sobre lino sobrevive por 
ser un suporte muy vulnerahle. Hemos se na lado sus ven- 
tajas sobre el papel para los rol los, su bajo precio y la fá¬ 
cil idad de empaque y transporte marítimo, pero tambíén 
es cierto que era mu eh o menos dur adero que la tela o el 
cohre. Las perdidas para las pinturas de lino eran, con 
seguridad, mucho más altas que las de los materiales al¬ 
ternativos de soporte. Además, está la inclinación na¬ 
tural de los historiadores dei arte de favorecer lo que es 
visíble, en detrimento de lo que no existe. Con respecto 
al arte colonial novobispano, en particular, los estúdios 
de historia dei arte a partir de 1970 se han concentrado 
en las distintas iconografias religiosas y seculares, con 
acento en la temática abordada. 4 ** En cuanto a las pin¬ 
turas sobre lino desaparecidas obviamente se Jesconocen 
los temas, a menos que se meneionen en algiin texto, 
en la correspondência y en los registros de los embarques 
de comerciantes. Por otra parte, centrar se en la temática 
implica ignorar lo material. 

En efecto, la ausência misrna debe ser es tu d i ada 
en todas sus implícaciones, La lâmina que conmemo- 
ra a Pedro de Gante, es un conmovedor recuerdo de la 
ausência, ya que no solo Gante y una cohorte de sus ber¬ 
ma nos abandonaron la ciuda cl Je Gante, sino que la ma- 
yor parte de los archivos franciseanos en ella fueron 
destruídos durante la Invasión francesa que siguió a la 
Revolueión. 

Los registros de los comerciantes con frecuencia 
especifican el tema de las obras compradas o embarcadas; 
sin embargo, tienden a ser generales cuando se trata de 
pinturas más económicas, como las de lino. Â mayor pre¬ 
cio, más detallada Ia descrípción y, por lo tanto, es más 
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común hallarlas en los registros de envios de la segunda 
mitad dei siglo XVII, que en los de la primera. Pero aun- 
que esto no fuera así, desde el punto de vista de la histo¬ 
ria dei arte, existe otra harrera para estudiar las pinturaB 
sohre lino a partir de estos registros. Al ser económicas, 
tamhién eran prescindihles y, por lo menos para los fran- 
ciscanos, esto resultaha muy funcional. Sencillamente, 
no tenían el aura de los enormes y exuberantes cuadros 
de Rubens yVillalpando por ejemplo, realizados al servi- 
cio de la celebración jesuíta de la Iglesia Triunfante. 4 ^ 
El resultado de esta confluência de factores ca- 
suales es que Ias pinturas sobre lino existentes son muy 
escasas y se les ha brindado poca atención. Con mayor 
razón dehemos tomar seriamente los registros de co¬ 
merciantes que han sobrevivido, aunque las cantidades, 
medidas, soportes y precios jamás podrán sustituir a Ias 
imágenes mismas. 


III 

MECHELEN: CENTRO DE PRODUCCIÓN 
DE PINTURAS EN UNO 


HemoB comentado el potencial de la producción de Me- 
chelen, pero vale la pena retomarlo sin recurrir 
a las cifras, ya que esta ciudad es esencial para 
entender las relaciones entre el lino, las pinturas 
realizadas en este material, Nueva Espana y los 
franciscanos, que analizamos en la primera par¬ 
te de este ensayo. 

^Por qué Mechelen?, una pequena ciudad dei 
Brahante dei siglo XVI, estrechamente vinculada con 
Àmheres y que además estaha en decadência. Después de 
la muerte dei duque de Borgona, Carlos el Temerário, en 


Para eetoa cambio 9, eobre todo en relftciòn con loa jeeuitaa: J. ^ 0'MaLLBY, GaUVIN À. BaILBY, StevbN J. HàRRIS y T. 
FrANK KbnnHDY (ecU.), The Jasuite. Culturas, Sdancas and the Arte, 1540-1773, 2000 y G. À. BàILHY, Arton the Je&uitMh- 
gfatjs m Ásia and Latín America, 1542-1773, 1999^. 

^ E. SàBBE, De Balgische Vlasnijverheid, L De Zuidnederlandsche VJamijverhekl tat het varárag van Utrecht (1713), 1943 , pp. 8 7 , 

253-254,291-292. 


1477, su heredera Maria, la prometida de Maximiliano, 
archiduque de Áustria y futuro emperador, garantizaha 
condiciones favorahles para las ciudades de Plandes, y 
las institucioneB importantes con sede en Mechelen fue- 
ron trasladadas, incluyendo el ParJement y la Câmara de 
Cuentas. El comercio principal de eBa ciudad hahía sido 
el de lanas finas, y para empeorar la situación, hahía em- 
pezado a decaer desde princípios dei siglo XIV. Sin em- 
haxgo, en 1530 los pintores que estahan organizados en 
una fraternidad ohtuvieron el permiso para reorganizar- 
se como grêmio; muy pronto se unieron maestros, pero 
lo hiciexon muchos más aprendices. 

En contraste con la situación general de la ciu¬ 
dad, este repentino cambio para los pintores parece in¬ 
verosímil. Deja de serio si se considera como parte de la 
demanda de pinturas sobre lino procedente de Nueva 
Espana. Que esta demanda kaya sido la responsable dei 
fpnómeno no puede probarse, pero existen dos factores 
que sugíeren que desemperió un papel importante. En 
primer lugar, mientras que otras ciudades podían sumi- 
nistrar lino relativamente económico a Nueva Espana, 
Mecbelen —vecina de Amberes— se convirtió en el 
centro principal de producción de waierverf e n Europa 
en el siglo XVI. Junto con Courtrai, superaron a Brujae 
y, en menor grado, a Gante. A princípios dei XVI, Ambe- 
res ocupó el lugar de Brujas como el gran centro comer¬ 
cial internacional dei norte, y el lino, aunque producido 
en distintos lugares, se montaba en ciudades como Goux- 
trai e Izegem, donde los comerciantes de Amberes lo 
comprabany exportahan.^ 8 Durante el siglo XVII, como 
hemos visto, la pintura en lino producida en Mechelen 
era comprada y exportada por los mismog comerciantes, 
así que es prohable que este sistema haya surgido desde 
el siglo anterior. 

En segundo lugar, otro factor en el resurgimien- 
to de la producción de Mechelen eB que de 1540 a 1566. 
corresponden al periodo de los primeros êxitos de los 
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franciscanos en Nueva Espana. Los pintores de esta ciu- 
dad siempre babían mantenido relaciones estrecbas con 
la orJen.49 Un siglo antes, el 16 de octuLre de 1443, 
babían firmado un contrato con los frailes para celebrar 
anualmente una misa en su iglesia, en la capilla de la 
Magdalena. 50 Además, la iglesia se localizaba en el ca- 
mino liacia Àmberes, donde en el siglo XVI residieron 
famílias prominentes de artistas y comerciantes como 
los Verbulst y los Bruegbel. También exísten indícios de 
que se organizaban exposiciones y ventas de pinturas en 
el claustro de la mxsrna;^ 1 esto no es inueual, ya que el 
primer lugar de venta de arte al público en Àmberes fue 
el claustro de los dominicos. 5 ^ 

Estas relaciones explican el florecimiento dei 
grêmio de San Lucas basta las revueltas iconoclastas de 
1566, pero también permitieron a los pintores tener 
una idea precisa dei tipo de imágenes que se requerían en 
México. Los franciecanos en Mecbelen mantenían con¬ 
tacto con sus bermanos en Nueva Espana, y seguram en¬ 
te en sub bibliotecaB tenían obras importantes, como la 
de Diego Valadés. Todo esto, reducía significativamente 
laincertidumbre de los comerciantes que adquirían pin¬ 
turas para vender en aquellos mercados colonialeB, al 
mi Bino tiempo que bacia las operaciones y transacciones 
menos riesgosaa y más viables. 

Es cierto que Pedro de Gante no era originário 
de Mecbelen; y que posiblemente aprendió el oficio de 
pintor de waterverf en Gante. Esto no se sabe con exac- 
titud, como tampoco qué tan arraigada estaba la tradi- 
ción de pintura sobre tno en la ciudad. Lo que sí podemos 
afirmar; y es lo más relevante, es que la información más 
confiable sobre las imágenes adecuadas para Nueva Espa¬ 
na venía de Mecbelen y que eraun arzobispado. Cuando 
se dieron a conocer los nuevos mandatos dei Concilio 
de Trento (1543-1563), con respecto a las imágenes 
apropiadas para usarse en misa, en la doctrina y en las 
prácticas de la iglesia, Mecbelen fue de las primeras ciu- 


dades de los Países Bajos en aceptarlas formalmente. El 
arzobispo de la ciudad, JacqueB Boone, era quien ordena- 
ba destruir las pinturas y estatuas que consideraha inde¬ 
centes o que contravenían los mandatos tridentinos. 53 

Hl conocimiento se transfiere 

DEL COMERCIO DE TEXTILES AL DE PINTURAS 
En la introducción sugerimos que las técnicas empleadas 
en el comercio de telas se transfirieron rápida- 
mente al de pinturas, facilitando su transporte 
trasatlántico desde centros mercantiles como 
Mecbelen y Àmberes. Hemos sostenido que en el 
terreno de las imágenes religiosas tenía que ba- 
ber un conocimiento y entendimiento en ambos 
lados dei Atlântico para que esto fuera posible. 
Abora, nos concentraremos en Ias similitudes 
entre el comercio de textiles y el de pinturas. 
Todos los comerciantes de pinturas mencionados, 
menos imo, tenían antecedentes en el comercio de texti- 
les. Willem Forcbond provenía de una família de textile- 
ros; Cbrisostomo van Immerseel, aprendiz dei oficio y 
beredero de la companía de textiles de su padre, y Marie 
de Fourmestraux, cuya família tenía negocios en Lille y 


49 J. BaeTSNS, “MinJerLíoeJerelsloostefB in de Zuidelijke Nederl&nden: Kloosterlexikon", 1984, pp. 9Z-124 y T, COO- 
MANS, TArckitecture Médiévale des Ordrea Mendicants (Franciscains, Domínicains, Carmes et Augustmei) en Belgíque 
et aux Pays-Baa", 2001, pp. 3-111. Agrade cemos a Rokert Maykew por compartir con noaotros eatas reíerenciaa. 

El original clice: ‘jaerlycx een myBse te syngkene raetten orghelen, op Sint Lucas dack, int convent voerscreven, in Sin- 
te Maryen Magdelenen capelle tot aolickeyen onsvoiracreven vryents Jana van Battele ende te weerdickeyen des eerkaren 
amkackt der ackylders met karen medegesellen.. .* (Para ofrecer una misa anua! con música de órgano en la capilla de 
Maria Magdalena para la s&lvacíón dei mencionado Jan van Battele y para konror al distinguido grêmio de pintores.); 
citado en E. NEEFFS, H isto ire de L paintura at de la scidpture ã Medi nos, 1876, voL 1, pp. 6-7. Estamos usando material 
puklicado por primera vez en N. De MàRCHI y H. J. Van MiEGROET, *Tke Antwerp-Meckelen Production. . op. oit., 
pp. 133-147. 

51 Esta idea fue introducida por primera vez por Emmamiel Neeffs, quien notó que existe mucka información en los arckt- 
vop de Meckelen aokre ‘expoaicionea y pinturas” y que las aegundaa eran expuestai en el claustro de loe monasterios; Te 
local kakítuel ousouvratentcea galleriea étaitle cloitre dupréau, aumonastère desFrèrei-Mineurs, dita Rècollets'’. (El 
espacío kakitual donde ae instalakan estas galerias era el patio interior dei claustro dei Monasterio de los Frailes Me¬ 
nores, conocído como 'Rècollets”) E. NEEFFS, ibidL, 1876, vol. 1, p. 18. 

62 D. EVIKO, ‘Marketing Art in Àntwerp f 1460-1660: Our Lady'a Pand", 1990, pp. 558-584 y E VSRMEYLBM, op. cri., 
2006. 

53 R. PO-CHIA HSIÀ, The WoríAof Catholic Reneukd, l'õ40-1770 l 2005, p. 159. 
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Ruan. Matttbijs Mussòn fue la excepción no obstante que 
el primer marido de su segunda esposa, Maria Fourme- 
nots, había sitio comerciante de telas» Esta experiencia 
en el ramo cíe los têxtil es puede no ser acci dental, a pesar 
de Io limitado de nuestroejemplo, no sólo porque los tex- 
tiles se producían en grandes canlidades en las ciudades 
de los Países Gajos dei sur, sino porque en términos de 
logística eran pocas las modificaciones que babía que La- 
cer para incluir pinturas como im producto de línea adi¬ 
cional. Este seria un caso que los economistas llaman 
economia de escala: tener el conocimiento, el capital ne- 
cesario y la estructura organizativa en el manejo de un 
negocio; la cual puede apliearse fácilmente a atra rama. 
Para comerciar cou têxtil es o pinturas se requeria de ca¬ 
pital para adquirir el producto y poder esperar las ganan- 
cias de su venta; de una red de agentes de confianza en los 
puertos de embarque y de destino; dei conocimiento de 
los tramites y documentos necesarios para importar y ex¬ 
portar; de las cuotas aduanales, ade más de saber cómo 
empacar eficientemente el producto, saber cotizarlo y 
contar con un buen seguro. Estos elementos comunes no 
aplicaban a todos los productos; porejemplo, Ia produc- 
ción de tapices y de grabados requeria de grandes inversio- 
nes de capital inicial (te lares y prensas para los pri meros, 
y placas de cobre, para los segundos), para la adquisición 
de bocetos y dilmjos.^ 4 

No obstante existia gran incertidumbre con res- 
pecto al recibimiento final de las pinturas. Los gra bad os 
general mente se basaban en originales cono eidos; los lí- 


^ Para lus eonnpramiüOf finímeuiJrofl tíc los comerciantes tlc telas; L, CAMPlíJ^U^ " I lie Arl Marlíet ín lhe Southern Nriter- 
LiihL in llif Fifieenth Century", 1979, p. I 94. Para la imlustm Jul gralwtL: |. Vam ÍXíif STOCK, Printing [magas in Áni- 
uvrft. f h l‘ íiilrirJiÁctiçn ofPritiiwtjiiiug in a Citii, Fifhttínih t 'enturit to /5Â5, I 998, p. 1 44; K r BROSHNS, " t I it? Orttíirjiíiilion 
itf SeviMitcirntli-L enlury I a piístry ProJuctíon m BrusseLr. and Paris: A Comparalivc Viirw*, 2004, pp. 264-284 y, dei 
imeiiií) autor, huropcau Tapestries in the Arf Instituía ojChicago, 2008. Para tapices mas pcejucüõp; W. J. |. MhKTENS, "Meu- 
hcltapissiírivcn i n cie NccLrlaiulen en Fraiikrijlf vaiia í Jc Late fHJ dd eleeuwen tot 1900. Aspecten vau productlií, iúuiio- 
^fiiísk.', Jist ri Lml !(.■ en gebruit", 2008 , 

tuuwa» regiilaci^nus [( do Pintores u Demdtnvs) niodiíicarpii la itiflueiiuia sohrc la proJuccion Jl- las imigenes 

i|ue Ia íglcsía Ii.du.i a Lenido desput-? Je Ia» Coti&íitucicwcsSittodalw dc I 555, N, LOVERA i>L NaVAIÍUO, op, cii. t p. 72. hl 
tema tia iHiJn tuJ.i^iJ>:■■ más a fotulu eu R. Kl ! t L /. GOMAli “I Iniipce Pxprtówipmi. PaiitÈlii^; in New SpairT, 2004, jip. 4 /-77. 


br os se solicitaban por título y de impresores específicos; 
el encaje por el dihujo; el lino por su lugar de origen 
{Olcwdilla, ÃuJjnarJci, Est-juan), ya que la procedência ga- 
rantizaba características específicas como la caltdad, cl 
peso y la blancura. Pero en el caso de Ias pinturas, inclu¬ 
so las de un tema especifico y estándar, podían variar dc 
mil maneras sufciles en cuanto al diseno, la compossción, 
el color y el acabado según el ar Lista. 

La información sobre Ias preferencias iconográ- 
ficas b>ca!es en Espana, ya lucra de la Corte madrilena o 
cie la cultura urbana mercantil seviliana, era accesible 
para los comerciantes a través dei contacto con otros 
dedicados al mis mo negocio y por medio de agentes y 
viajeros. Las mentes de información también eran acce- 
sibles para Nueva Espana, aun cu ando las comunicado- 
nes eran menos constantes, tomaran más tiempo y lo^ 
Jatos recibidos fueran esc aso s y más difícil es de verificar. 
Soslayando estos factores, que afectaban la canlidad, la 
rapidez y la calidad de la información, el proceso era si¬ 
milar. Los contactos podían oblenerse en ÀmLeres, en 
Sevi 1 la o Jirectameiite de los agentes en Puehla o la Cíu- 
dad de México» En cuanto a las preferencias de iconogra¬ 
fia religiosa, Âmheres tenia una ventaja: como centro 
católico modelo coutaba con vias directas e inusitadas de 
acceso a la cultura de la Contrarreforma, a través de los 
representantes de la iglesia, los administradores espano- 
les, bis oficiales militares y un gran número de miembros 
de bajo rango dcl clero y de las ordenes religiosas. 

Àún así, y sobre todo en algimos aspectos, en el 
a basteei miento de pinturas para la doetrina o la devoción 
podían surgir problemas. Hemos observado que, en cierto 
momento, copiara la Virgen Ja Guadalupe eu Nueva Es¬ 
pana resultaba virtual mente ímposible. La Iglesra insistia 
en que las copias no alteraran la imagen original y mila¬ 
grosa. 1 ales restricciones orillaron a los artistas a buscar 
mayor libertad, lo que resultó en una relajación Je las 
regias.^ Sm embargo, las restricciones permanecieron 
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y ocasionaron que los grêmios de pintores en Nueva Es¬ 
pana cerraran sus filas y tuvieran aún mas cuidado en el 
contrai dei contenido y la calidad que en Amberes e in¬ 
cluso, podemos suponer, que en Mecbelen, 

De becho, en Nueva Espana, ningiín pintores- 
paüol o indígena podia crear o copiar una imagen o altar 
sin Ia aprobación de la Ig[esÍa; oí> esto aplieaba tambiéu 
a las I má genes importadas, En apego a esta política, y 
más avanzado el siglo, los jesuítas inspeccionaban las 
pinturas que llegaban al puerto de Veracruz. Conocer 
las regulaciones locales, los precios y el tema predilecto 
resultaba crucial para poder exportar con êxito a Nueva 
Espana* Nada de esta informadón era difícil de obtener. 
Las restricciones que imponía la Iglesia, así como las 
preferencias visuales de los franciscanos, domínicos y je¬ 
suítas eran públicas y reiteradamente anunciadas y cono- 
cidas por todos. Pero en el siglo XVI 1 los pedidos desde 
Nueva Espana para los comerciantes, antes sen a lados, no 
contenían prácticamente ninguna indicacíón específica, 
salvo el ta mano, el soporte y el tema de las pinturas; el 
resto se daba por sentado. Es posible que las probibicio- 
nes impuestas a la iconografia religiosa estuvieran rela- 
Lí va mente relajadas para esta época, pero es altamente 
probable que las generaciones anteriores de artistas eo- 
nocieran las regias y tuvieran claro todas sus unplicacio- 
nes. En cuanto a las copias realizadas en Nueva Espana, 
es significativo que el mayor número de pinturas bailadas 
en los bogares de Toluca, en el actual Estado de México, 
bacia (inales de la Colonia, fueran de la Virgen de Gua¬ 
dalupe, justo una de las nnágenes cuya reproducción es¬ 
ta ba en principio prácticamente probibida.^ 

En estas nusma Íínea, también encontramos imá- 
genes religiosas innovadoras en Amberes en las prime- 


M. focssAixr, op. ciírt pp. 132-^4. 

& S. WOOE >, m Aào J) te d SíTinls: Clirístuiii Imagca ín NjIujlI le^Uunvnl? iif Late^Cíilaniol ToJuea", 1991, pp. 17- 24, I Liy L[íi L B 
recordar que l-I equivalente clc Amberes d<_- egln imagen, La Vfftprt da! Apocafipsis, Ful- muy copiada en esta eiudaJ. 


ras décadas dei siglo XVII de artistas como Rubens y Jan 
Bruegbel L Eli os contaban, por supuesto, con una pode¬ 
rosa protección eclesiástica y secular y su propio cato¬ 
licismo era mcuestionahle, pero las pinturas religiosas 
de ambos trazaron un camino de tal impacto estético y 
encanto persuasivo que bubiera sido difícil rechazarlas 
como gratuita mente inventivas y, por ende, posildemen- 
te sospecbosas. Iornemos, por ejemplo, la insereion de 
una guimalda de flores en una imagen devota: La Virgen, 
el Niíio Jesús if un ángel en medio de una guimalda de flores 
(Kg. 8). La Virgen de Rubens, enmarcada por una guír- 
naIda de flores realizada por ]an Bruegbel I, es una ma¬ 
dre dulce y suave, llena de gracia y coro nada también por 
el cielo. Es terrena y celestial a la vez. Euncional mente, 
la guirnalada separa Ias dos esferas y eontíeneen sí misma 
los dos aspectos de la naturaleza de la Virgen; las flores de 
Bruegbel son completa mente naturaleâ y, a la vez, un re- 
cordatorio delicado y persuasivo de la perfección de la 
ereactón de Dios y sus propósitos* Àsismismo, la guirnal- 
da logra plasmar esta compleja doble función de maneta 
naturalista y sugerente, muy distinta a las frecuentemen¬ 
te torpes interposiciones de una condia que encierra o 
las absurdas formacioiies de nubes, muy coinunes en las 
representaciones espano las de la Inmaculada Concep- 
ción* La composición Rubens-Bruegbel estáen el limite 
de derrumbar la distinción entre el artista como artífice y 
como instrumento de la doctrina religiosa, pero este nue- 
vo tipo de imagen es taba tácitamente aprobado y adap¬ 
tado al gusto y demanda de ciertos mercados. En Sevilla, 
Juan de Valdés Leal transformo la Virgen de Rubens y 
Bruegbel en un santo dentro de una guimalda, y Melebor 
Pérez Holguín, en u na M a ria joven lidando, especial men¬ 
te para el público bispanoamericano (Museo de Arte His- 
panoamericano Isaac Fernández Blanco, Buenos Aires). 

Fuera dei âmbito de las imágenes religiosas, los 
artistas de Amberes disí rutaban de cierta ventaja compa¬ 
rativa cou respecto a los pintores espanoles y colou ia les 


Anónimo 

Si?H íaJca con una arfa Jc secunda niitad Jcl edglo XVtl 
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en cuanto a algunos temas y composiciones; por ejem- 
plo, las naturalezas muertas, el paisaje y los paisajes con 
figuras pequenas, ya fueran de índole religiosa o secular. 
Su katilidad para las figuras de dimensiones pequenas 
provenía de la tradición de iluminar litros, en la cual los 
flamencos sotresalieron. La demanda para eBte tipo de 
pinturas fue muy elevada. Los cuadros estilo Rutens- 
Bruegtel datan de principies dei siglo XVII y no son evi¬ 
dencia, ni a favor ni en contra, dei argumento de que Ias 
prokiticiones religiosas en la Nueva Espana de la se¬ 
gunda mitad dei siglo XVI no fueran aplicadas riguro- 
samente. Pero eso no excluye las invenciones flamencas 
anteriores, como los paisajes de escenas religiosas con 
figuras pequenas. 

LAS VENTAJAS DE LA ECONOMIA A ESCALA 
Hemos senalado que los comerciantes estatan fami¬ 
liarizados con los trâmites necesarios para la 
importación y exportación de pinturas, y que se¬ 
guramente eakían de las restricciones y la censu¬ 
ra impuestas a las imágenes religiosas. En amlas 
instancias, lograron ser intermediários exitosos. 
No o t st ante los atrasos eran frecuentes y difíci- 
les de predecir. Los factores de riesgo, el costo 
elevado dç los seguros y la incertidumtre con 
respecto a los gustos prevalecientes eran cons¬ 
tantes para quienes no contaian con un agente de 
contanza en Nueva Espana, ya que la sociedad 
evolucionata a un ritmo difícil de detectar a dis¬ 
tancia. En este contexto, creemos que la escala 
de sus operaciones permitiÓ a Van Immerseel y 
Fourmestraux minimizar ciertos riesgos y el po- 


68 Letter of Marie de Fourmestraux to CLrisostomus van Immetseel, 24 de atril ie 1Ó29. StatlsarcLieí Àntwerpen, 
Insolvente Boedelk&meg; IB 214, Tamkién H- STOLS, op. cít, p. 171. 

W *de 200 es al uytgegeven aan antonio coussiers, kreugel, en puppyn.. (“Me lae gastado loe 200 florinea para pagar a 
Cousgiers, Bruegliel y Pepijn.*) Letter of CLrísoetomus van Immeraeel to Marie de Fourmestraux, 14 de agosto de 1Ó34, 
Stadsax chiei Àntwerpen, Insolvente Boede lkameiy IB 204 (3) 13, (ol. I55v. 


sitie impacto de los imprevistos. Los comercian¬ 
tes de ultramar podían arriesgarse, a diferencia 
de los sedentários que Bolamente podían especia¬ 
lizar se en un único tipo de pintores o de arte. 
Dados los riegos inevitatles y las dificultades po- 
tenciales asociadas con el comercio a grandes distancias, 
Van Immerseel y Fourmestraux lograron una forma de 
organización óptima, Marie permanecia en Sevilla mien- 
tras que Ckrisostomo viajata entre las dos ciudades y 
pasata largas temporadas en Amteres para solicitar los 
pedidos de textiles y cuadros, vigilar la producción y en- 
cargarse dei empaque y los emtarques. En Sevilla, Ma¬ 
rie tenía acceso a las noticias más recientes acerca de los 
gustos y preferencias locales y dei otro lado dei Atlân¬ 
tico. Su conocimiento dei mercado incluía información 
sotre los precioB y el nivel de demanda, que le transmitia 
a Ckrisostomo por medio de cartas, aconsejándolo sotre 
qué comprar y en qué rango de precio. 

En una ocasión, por ejemplo, Marie le comunico 
que las escenas de katalla de Sekastian Vranctx no Be 
estatan vendiendo en Sevilla, Eran otras de gran factu- 
ra, pero demasiado caras para los compradores locales. 
En lugar de éstas, le sugirió encargar cien lienzos ( water- 
ve rfáo eken) en Mectelen con escenas de katallae y sitios 
militares que no excedieran los seis florines por pieza. 58 
El, por su parte, Ie infprmata a su esposa de Ias condi¬ 
ciones dei mercado y la disponitilidaJ en Àmleres y la 
aconsejaka sotre posikles negocios para aBegurarles más 
flujo de efectivo y poder seguir invirtiendo. De esta ma- 
nera, en agosto de 1634, aunque las pinturas estatan 
- muy karatas*, Ckrisostomo kakía agotado sub recursos 
disponitles en algunos de sus artistas de costumkre, 
Àntoon Cossiers, Jan Bruegtel H y Marten Pepijn, 8 ^ Así 
que pidió a Marie convencer a Levinio Cornelio, uno 
de sus colegas en Sevilla, para que organizara un flete de 
piei dorada (empleada para decorar paredes) dei Nuevo 
Mundo a Amteres. En esta ciudad, Ckrisostomo liaria 
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las veces de agente para venderia y con las ganancias ob- 
tenidas podría aprovechar las condiciones favorables en 
el mercado de pintura. También Maríe debía convencer 
a Cornelio de darle un adelanto de 600 florines, anti- 
cipando una venta exitosa r para poder adquirir las pin¬ 
turas y embarcarias a la brevedacL^O 

La iníormación y el conocirniento de Chrisos- 
tomo y Marie sobre los mercados en Sevilla eran muy 
buenos, pero relativamente imperfectoe y estaban atra¬ 
sados con respecto a las condiciones de venta y las pre¬ 
ferencias de los compradores en Nueva Espana. Estaban 
las misivas esporádicas de la colonia flamenca en la Ciu- 
dad de México, y la companía Van Immerseel mantenía 
relaciones con agentes de esta ciudad. idealmente, reci- 
Lían pedidos específicos directamente de algunos clien¬ 
tes en la Ciudad de México como Paul de Chaves, con 
quien Guillermo —hermano de Chrisostomo—jtrata- 
ba y le hacía pedidos de grandes cantidades de “lienzos 
al temple” para Nueva Espana en l6l6. 61 En respuesta 
a la incertidumhre que todo esto acarreaba, la firma re- 
currió a una estratégia prudente y sofisticada. Como he¬ 
mos senalado, consideraban cada uno de sus embarques 
como si fueran una cartera de inversión. La composi- 
ción de los “hienes” (laB pinturas) variaha según el tama- 
no; el tema, el tipo de soporte, el medio, el artista y el 
precio. Sin abandonar los lineamientos vendían hien, 
ajustaban las variables para que el precio promedio por 
cuadro fuera más o menos constante en todos los en¬ 
vios, aunque hubiera lí geras diferencias entre los embar¬ 
ques “grandes” y los “pequenos”; es decir, de 200 y 100 
cuadros, respectivamente. Este enfoque es análogo al de 
un inversionista que busca una ganancia más o pienos 
constante en cada uno de los rubros.^ Sin embargo, no 
era ninguna protección contra los eventos inesperados, 
que era cuando surgían los problemas de flujo de efecti- 
vo. El manejo de los tiempos también traía dificultades. 
Siempre había envios programados, pero un atraso en 


las ventas o en la obtención de las ganancias de embar¬ 
ques anteriores, o un tipo de cambio de la moneda des- 
favorable podían convertirse en un serio problema da 
escasez de liquidez. Volviendo a lo impredecible y, por 
ende, a lo inseguro, la siguiente anécdota se refiere a un 
“acto de dios” y a una reacción que confirmará poste¬ 
riormente la ingenuidad de Van Immerseel ante la ad- 
versidad económica. 

En agosto de 1634, Chrisostomo encontro un 
lote de cuadros a muy buen precio, pero carecia de los 
fondos para adquirirlo. Un mea después, reportaba que 
aún se podían comprar pinturas a “precios razonables”^ 
en Amberes. Pero bacia finales de ese ano, le informó a 
Marie que las pinturas en placas grandes de cobre esta¬ 
ban esc asas, en parte debido a la muerte de Marten Pe- 
pijn.64 En respuesta a la solicitud urgente de Marie de un 
pedido de pinturas para Nueva Espana, él le contestó que 


60 Ckrisosfcomo aftadió que él se contentaria con la mitad de la ganancia de la transacción, ya que él asumiría la mitad de 
riesgo. Sin emLargo, fel capital seria todo de Comeliol Su carta a Marie dioe: .ket retoer kier gevueckelyck in/sckil- 
derien kuimen Leste deu die nu. kier gansck goeden coope syn int Lem kelieft/ mack kem nu kier.ken vim deze occasie 
die nem ick sal my voor myne moyte met/ de kelft vande winate contenteren ende mede den riesqo kalíí loopen...” 
(Podemos fácilmcnte vender pinturas en nuestro emLarque de regres o, ya gue sus precios son muy kajos actualmente y 
dekemotf aproveckar esta oportunicLd. Por todas mie gestion.es, me quedaré con la mitad de las ganancias, ya que tam- 
Lién estoy asmniendo la mitad dei riesgo...) Letter of Ckrisostomus van Immerseel to Marie de Fourraestraux, 14 de 
agosto de 1634. Stadsarckieí Àntwerpen, Insolvente Boedelkamer; IB 204 (3) 13, foi. I55v. 

Letter of Paul de Ckaves (México City) to Guilermo van Immerseel, 25 de enero de l6l6. Stadsarckieí Àntwerpen, 


61 


Insolvente Boedelkamer, IB 216, Tamkién E. StoíS, op. dt r p. 149, nota 47. 


62 Para más detalles y el fundamento de la kipótesis interpretativa que tentativamente kem os adoptado: N. De MaRCHI y 
H. J. VAN MiEGROET, 'Exploring Markets for Netkerlandisk Paintmgs. . op, cíL Sefialamos aquf que la constância en 
el precio promedio por pintura es afectada por una tendencia a un alza de precios a lo largo de los afioe dekida a que los 
oocios incrementakan bu ganancia por cada envio de pinturas más caras. 

63 . .in sckilderien te emploieren die men kier tot nu tot redelycke pryse te vinden es. .. * (Invirtamos en pinturas que po- 
demoB oktener aqui (en ÀmLeres) a precios muy razonakies.) Letter of Ckrisostomus van ImmerHeel to Maríe de Pour- 
mestraux, 12 de septiemkre de 1634. Stadsarckief Àntwerpen, Insolvente Boedelkamer, IB 204 (3) 13, foi. 157. 

64 “...de groote/ laminas syn qualyck te Lecomen door dien den mau/ gestorven i* die deselve coppierde dan sal eenige/ 
andere de kelft cleender coopen ende doen laeden. (Àctualmente, las pinturas soLre cokre son difíciles de conseguir; 
ya que el kúmLre que las copi&La para nosotros ka fallecido. Compraré otras de la mitad de tamn.fi d y las enviaré.) Letter 
of CkriBOstomus van Immerseel to Marie de Fourmestraux, 17 de enero de 1635. Stadsarckieí Àntwerpen, Insolvente 
Boedelkamei; IB 204, foi. 1Ó7. En esta carta a Marie se repite un mensaje similar al enviado el 9 de diciexnLre de 1Ó34, 
donde le escrike: que el kcmLre que kakfa copiado las grandes lâminas, elkermano de un Hendrik VerLruggen, quien 
kakía pintado los principaalan para él, kakfa muerto y no conocía a nadie más que kiciera copias a kuen precio. (*.. .den 
man die de coppien/ van de groote laminas gemaeckt keeft te weteu. clen Lroeder van kenricq verkrucq (?)/ die de princi- 
palen sckilderde is gestorven ende en wete nu niemant/ sulcx soo goeden coop saude aen te werven. tock salder nock naer 
vememen.. .*) Letter of ^krisostomus van Immerseel to Marie de Fourmestraux, 9 de diciemLre de 1634. Stadsarck ief 
Àntwerpen, Insolvente Boedelkamei; IB 204, foi. l63v. 
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ya no estaban a buen precio como ella suponia por su co- 
municaciôn anterior, Iampoco encontrò la cantidad de 
lienzos (de 200 a 300) que neeesítaba para exportar 
de inmediato,^ 5 El problema babía sido una repentina 
caída en la producción, directamentc relacionada con 
una epidemia que a lo largo de 1Ó35 mató a un gran nú¬ 
mero de artistas de Amberes. La escasez de pinturas ele¬ 
vo rnitcho los precios de las placas de cobre y las escenas 
de bata! la, Kaciéndolas inaccesibles y obligando a Cbri- 
sostomo a visitar otros tal leres en busca de obra más 
económica. Para este momento, el tenía prisa de dejar 
Amberes y la epidemia, pero insistia en adquirir pinturas 
terminadas, negándose incluso a liacer pedidos de watcr- 
uçrfjoekvn por adelantado, 66 

Esto no impidió que Van Immerseel luviera una 
visión de negocios a futuro, Le escríbíó a Marie que es- 
taba visitando vários tal leres al mismo tiempo “para com¬ 
parar precios y juzgar la calidad dei producto con miras 
a compras futuras'’. 67 Adernas aprovecbaba para Kacerle 
saber a los artistas sus preferencias en cuanto a temá¬ 
tica, tamano, acabados y, sobre todo, precios. Con el 
gusto v la preferencia relativamente establecídos en Es¬ 
pana y Nueva Espana, el precio era un rubro en el que 
la companía Van Immerseel-Fourmestraiix tenía que ser 
competitiva. Decualquier forma, las medidas que Cliri- 
sostomo tomó ante la cri sis pareceu baber funcionado. 
En marzo de ] 635, aún en Amberes, compro placas de 
vários maestros a distintos precios, Io cual les servia a él 
y a su esposa como referencia para el futuro. 6 ® 

La búsqueda exbaustiva le permitió encontrar 
obra a muy buen precio, pero Van Immerseel seguia te¬ 
mendo problemas para enviaria a Nueva Espana; 6 ^ in¬ 
cluso entonces se negó a in verti r por adelantado. Marie, 
presionada por la falta de efeclivo, le pidió en repetidas 
ocasiones mandar los originales de Bmeghel a Sevilla, 
donde se venderían fácil mente. El siempre se negó, argu¬ 
mentando que generarían mayores gaiiaiicías sí perma- 


necían en Amberes, donde podrían copiarse según la 
demanda. 715 Mantener el capital inicial intacto y r por lo 
tanto, conservar el poder de ma ni obra — lo que les da ba 
viahilidad— fueron los fundamentos de la estratégia 
comercial de esta firma. 

Las venta ias del cobre 

El cobre compartia muchas de las ventajas del Imo como 
soporte de las pinturas enviadas a Nueva Espa¬ 
na. Era fácil de empacar, transportar y resisten¬ 
te a las inclemências, no sói o del viaje marítimo, 
sino de los climas hú medos y las temperaturas 
extremas que eran los enemígos tradicionales, 
En las cartas dirigidas a los comerciantes de Àm- 
beres, Mattbijs Musson y Maria Fourmenois de 


, e ii is tiit-r soo goeden/ eoop iiK-t al * mcynl. watervervi? duecben up tyt taf caapen is myiie mcyiiige tiiet noclt meti 
saude in antwerpen/ nu eont geen 2. a 300 doeebcn seffcns Lr coop vinden soo../ (Los precio* de las pin luras uo íuti 
tan económicas cama pxensas. No es posible comprar pinturas sabre li no a tiempo para el envia, y en Amberes na pue- 
do encontrar ni 2 ni 300, Tracré conmign una cautídad limitada,) Letter af Cbrisostomui van Immerseel to Marie de 
Foumieítraux, I 7 deem?ro de 1635. Stad&arcbief Antwerpen, tnsolven te Bocdclb amer, IB 204 r foi. 168. 

^ vttar dc balai) ien dle grnot syn/ eu vinde my mel geen gelt want die veel eosten/ icb ben genocb lettende op de groote 
laminasseii. dan/ vinde gceiic comuditeyl van prysen ais ile voorgaande/ ais op de been ben sal noeh diífereiiL- fcliilders 
buyseii gaen/ besoecLeu om v.m alie» wetçnscbap ende experieneie/ nemeu..(Para la^ escenas de bataCL. que snn muy 
grandes, no logro juntar el Jiriera, debulo a sus altos precios* Eslay buscando pinturas sabre cobre de buen tamaíio, pero 
ya no las exunjenlro en las precios de antes. Una ver. que ustil niejnr de salud y pueda camín.tr de lute vo, vJsit.irê vários 
talÍ eres para conocer mejor el mercado r la oferta y Li JeuiLinda.) Letter of Cbrisostonuií v,m Immerseel ta Marie de 
Fmnrmeslraux, 17 de enero de 16.^5, Stadsarcbiuf Antwerpun, Insolvente Bacdelbamer, IB 204, foi 168. 

^ , ,icb bebbe ilovll maecbcn by differeiite meeslers van/ elex wat ende weynicb oni al Jaer van elex banJeliii^e t vi iienc. 

end e naer de pryícu ende Jeucbt le jugeren welcW tnw in tocconicndc best dteneu sal..,' (Le pedí a cada maestro que 
pintara un cuadra para darmu cucnta de su arte y apreciar la calii.Lad y el precio, y de esta rnanera saber quiónes nos Ctm- 
vienen más n fiiLuro.) Letteroí Cbrisostanuis van Immerseel {o Marie de Fourme^traux, 1 7 de enern de 1635. ÍLad sür- 
ebief Antwerpen, Insolvente Ba^delbaiuer, IB 204, foi- 167. 

H .. .icL bebbe al sommige guede lamincsíen byeen vergeirt/ van Jiffervnte prysen en itieeslers, om aus aldaer wesende te 
beraeden/ tval sorte ons int toecomende best dienen snd,,(1 le comprado aqui algunas laminas muy mienas, de distin¬ 
tos maestros y precios diferentes, para que podamos determinar ctiáles se venderan mejor en el fitturn [en bevilla, en 
Nueva Espana].) Letter o{ Cbriso^tomu» van Immerseel to Marie de Fourmestraux, 30 de marzo de 1 635. Stad sar- 
cbieí Antwerpen, Insolvente Boedelbamer, 115 204, foL 1 73v. 

..de fiJiilderyvii en scbrifüorye die biur bebbeu en can niet Mrsenden stuider gell- (No puedo enviarle las pintora» 
y el escritório sin contar con dinero eu cfectivo.) Letter of Chrbostomu» van Jmnieracel to Marie de Fcmrmcfltraux, 26 
de abril de J 635. 5tadsarcbief Antwerp en. Insolvente BoedL’lbamer, IB 204, foi. 176. 

“,, ..de priucipaelen en dienen in geenderley manieren (?) gesondeii wy/sullen der bier In-ler proffeyl mede doeiie in die 
daernaer nocb meer/ te doeu coppieren..(No embarcaremos lo» originales, ya que gaiiaremos mas si los conservamos 
acpii y los mandamo» copiar, .. [Cbrísoitoixio agregi^l Jespués te dará$cucnta de Ea importância de queJ.irno» con los 
origina les.) Letter oí Cnrí»ostt>mu» van lm meneei to Marte de Fourmntraux, I 7 de enero Je 1035, Stad^arebief 
Aiilwerpen, In»olvcnte Boedelliamer, IB 204, foL I 73v. 


[ R c ^l Anónimo 
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parte de eus agentes de CáJiz, en la segunda mi- 
tad dei siglo XVII, se quejahan de que las lâminas 
de cobre adkeridae a los eecritorios (Fig. 9) se 
kabían aflojaJo. Esto no era un comentário ne¬ 
gativo sobre el cobre, y la solución consistia en 
aplicar una mayor cantidad de pegamento al ini¬ 
cio dei proceso. Tampoco kabía descontento en 
cuanto a Ia superfície pintada, ya que la pintura 
se aJkiere muy bien en las lâminas preparadas 
adecuadamente. Tamhién kabía pinturas sobre 
cobre de formato pequeno, y cuando se enviaian 
sin marco eran tan fáciles de transportar como 
el lino. Como éste, el cobre era un soporte más 
noble que el óleo sobre tela, y las pinturas se ka- 
cían a gran velocidad usando pinceles delgados, 
lo cual facilitai a el trabajo, aun en los detalles 
minuciosos. Las superfícies pintadas sobre cobre 
presentaban efectos visuales muy Lrillantes, pa¬ 
recidos a los dei esmalte, con colores fuertes y 
vibrantes que no se perdían dei tod o, incluso en 
los oscuros interiores construídos para evitar la 
entrada de la luz directa dei sol. 

Las placas de cobre no eran tan caras como sue- 
le creerse. En primer lugar, porque las empleadas como 


71 Loj precio» promeclio cU las placa» de cobre aon detallados en alguno» Je loí documento» recopilados porj. DenucÉ (ed.), 
NaPeter PauwalRubens...,op. cft y E. DUVESOER op. dt. Éstoa coinciden con la» inferências conrespecto ado» costos 
en J. WàDUM, “Antwerp Copper Platea*, 1999, pp. 99-101, 

En 1631, por ejemplo, Van ImmerBeel eurtió a Frana Franeken II cuatro placa» de cobre y cuatro marcos de ébano por 
im valor total de 36 flormes; en 1632 ordenópl acu al grabador Pkilippe Malery para enviarias al taller de Àdríaen van 
Stalbemfc a y al fabricante de plotofi David MicbieiBenB para ser entregadas a Jan Bruegel II en 1632. J. DENUCÉ (ed*), 
Lettras <tt Documente..., op. dl, pp. 59-60 y J. WADUM, op. dt, p. 98. 

73 El original dice: In 1631 [me» no especificado] *gl. 9-13 betaelt voor order van Francoia Franck voor vier etten líjaten 
en 4 plaetten tot gcbílderyen die bij te maecken keeft., / (En 1631 [...] !e pagué 9-13 florí nes a Frans Francben por 
cuatro marco» de ébano y cuatro lâmina» de cobre) y el 20 de agosto de 1631, “ gL 24.3,4. betaelt aen Francoia Franck 
voor de reate dat bem quam. van 6 coppijen en 2 originelle met de plaeten.*,* (Le pagué 24,3.4 QJ florine» a Frana 
Francben para cubrir la totalidad de lo çpie le debemoa de sei» copia» y do» oríginalea sobre cobre.) Rekenigen Courant 
Crijo»tomo van ImmerBeel 1Ó0Ç-1643. Stadsarcbief Antwerpen, Insolvente Boedelkamer, 5. Van InunerseeL IB 218 
Rebeningen, p. 13v, p. l6v, transcrito por Sandra Van Oinboven, 

74 La cifra 7,3 es un promedio de 5.2 y 9.4, El verdadero porcentaje no puede calcularae porqua.únicamente kay ocko 
pintura» que que indican que un iahla y laminas sin mayor ecpecificación. Hemos Bupuesto que toda» eran lâmina», o no 
lo era ninguna, para oktener tina cantidad y despué» promediarla. 


soporte Je pintura eran más JelgaJas que las Je grabaJo^ 1 
y requerían Je menos preparación previa. En segun Jo, 
porque muckas veces eran los mismos comerciantes 
quienes surtían a los artistas, lo cual reJucía los costos 
por pieza al mayoreo*^ Sobre el costo relativo, un eetu- 
Jio Je las aJquisiciones Je Musson y Fourmenois sugie- 
re que salvo los quarterdoecken, las telas eran más caras 
que mucbas Je las varie Ja Jes Je lâminas Je cobre; inclu¬ 
so más que las populares placas passie —utilizaJas para 
representar la Pasión, generalmente inspiraJas en la Je 
Rubens (Fig. 10), a los santos y otros temas Je Jevo- 
ción—, las griecken (usàJas sobre toJo para temas mi¬ 
tológicos y escenas religiosas) y las llama Jas one-guilcter 
plates o “placas Je un- florín* ( cuyo valor actual es Je unos 
0.7 florines). 

Cabe senalar que Iob comerciantes eran muy 
cuiJaJosos en sus relaciones con los artistas. Les Jaban 
un aJelanto y Jespués les iban paganJo en parcialiJa- 
Jes Je acuer Jo con el progreso Je la obra encargaJa, 
minimizan Jo así el riesgo Je liquiJar el total sin kaher 
recikiJo naJa a cambio. De esta manera, en 1631 Van 
Immerseel reportó kaber JaJo un aJe lanto Je 9 J-3 
florines a Frans Francken II y un segunJo pago, unas 
semanas más tarJe, Je 26.6 florines, que equivalían 
aproximajamente a 25% Jel total Je sus konorarios7 3 
Con respecto al costo Je los envios Je pinturas sobre 
cokre, kay una Jiferencia eorprenJente entre la prime- 
ra y la segunJa mitaJ Jel siglo XVIL En los cuatro em¬ 
barques Je Van Immerseel y Fourmestraux que kemos 
estuJiaJo con atención (Jos en 1Ó29; uno en 1642 y 
el último en 1643), el número total Je pinturas fue Je 
586, y el porcentaje se elevó Je cero a una moJesta 
fracción: Je 0% a 0.1% y Je 7.3% a 11%. 74 Compa¬ 
remos esta información con eiete envios a CáJiz reali¬ 
za Jos por Musson y Fourmenois Je marzo Je 1664 a 
julio Je 1667. Por un laJo, el número total Je pinturas 
es mucko más pequefio, Je 170. Por otro, aunque no 
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Labia laminas en este envio, en los oiros alcanzaban 
75%, nna fracción casi siete veces más alta que el por- 
centaje más elevado obtenido por Van Immerseel y Four- 
mestraux. Solamente un envio de Musson-Fourmenois 
en este período contiene lienzos. Àún no estudiamos de 
cerca los registros de Forcbondt, pero estos câmbios 
aparentes —una tendencía liacia cantidades más peque¬ 
nas de pinturas y a un número mayor de lâminas—, nos 
sugieren varias interrog antes* 

En términos de los usos que se les daba a las pin¬ 
turas Bobre cobre, existen más registros visuales que en el 
caso dei lino. Muchas iglesias en México tienen peque¬ 
nas pinturas sobre cobre en las paredes de las capillas la- 
terales y, en ocasiones, en el áhside que rodea el altar. 
Esto las convierte en estrictos complementos, en el sen¬ 
tido económico, tanto de los frescos como de Iob lienzos 
de lino que colgahan en las iglesias, descritos en 1^ pri- 
mera parte de eBte ensayo. Por lo menos en cuanto a la 
temática religiosa, las pinturas sobre cobre compartían, 
basta cierto punto, las fuerzas de la demanda que aplica- 
ban para los lienzos. La noción de complementación es- 
tricta también puede aplicarse a la inversa: bay tantas 
lâminas enlas iglesiaB como bay evidencia de la existên¬ 
cia de sus contemporâneos, abora inexistentes, lienzos. 
Hemos mencionado que éstos y las pequenas pinturas 
sobre cobre eran relativamente económicos, lo que debe 
baber contribuído de manera positiva a bu adquisición y 
a los usos complementarios que tuvieron en Nueva Es¬ 
pana. Sin embargo, también existia la demanda indepen- 
diente: las placas pintadas sobre cobre mucbas veces eran 
aplicadas como decoración, en ocasiones, en series com^ 
pletas, a los pequenoB cajones y puertas (por fuera y por 
dentro) de los escritórios. En tales casos, catorce e in¬ 
cluso más pinturas, podían ser, al mismo tiempo, los 
complementoB estrictos de una sola pieza de moLiliario 
funcional como se observa en un gabinete realizado en 

Àmberes (Fig 9). 


CONCLUSIÓN 

Comenzamos este ensayo senalando que en Nueva Es- 
paüa el bno y las pinturas sobre este material es- 
tuvieron vinculados, muy de cerca, con la orden 
de los franciscanos en las primeras décadas pos¬ 
teriores a la Conquista. En este sentido, nuestra 
contribución ba consistido en reunir informa- 
ción fragmentada y dispar sobre los usos dei lino. 
Esto ba sido casi un ejercicio de forense, ya que el 
lino era sumamente vulnerable y prácticamente 
todas, salvo algunas cuantas pinturas sobre lino, 
ban desaparecido. Pero se sabe más de Io que pa¬ 
rece a primera vista y bemos recurrido a los es¬ 
critos franciscanos de la época, particularmente 
a la Rheíoricú. Chrisbana (1579) de fray Diego Va- 
ladés, que incluye comentários sobre los usos dei 
lino que esclarecen las nociones que tenemos. 
Si ba sobrevivido un número tan reducido de 
pinturas sobre lino, ^realmente podemos estar seguros 
de que su presencia e influencia fueran significativas? 
Abordamos este tema en la segunda parte dei ensayo al 
mencionar los cálculos de la población de artistas y dei 
potencial de producción de Mecbelen, el centro prin¬ 
cipal de abastecimiento de pinturas para Àmberes. La 
capacidad de producción, incluso después de que el nú¬ 
mero de artistas se vio reducido, después de su auge a 
mediados dei siglo XVI, parece baber sido de vários miles 
al ano. Àlgunos comerciantes, como Cbrisostomo van 
Immerseel y Marie de Fourmestraux, continuaxon com¬ 
prando y enviando grandes cantidades de pinturas so¬ 
bre Uno a Espana y Nueva Espana durante la primera 
mitad dei siglo XVII. La demanda de estas pinturas, por 
parte de los comerciantes de Àmberes, continuó duran¬ 
te la segunda mitad de este siglo, pero bay indícios de que 
los envíos a Nueva Espana descendieron considerable- 
mente en comparacic^ti con el siglo XVI y la primera mi¬ 
tad dei XVII. Los registros que bemos analizado muestran 
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una creciente demanda Je pinturas caras, es decír, aqué- 
lias sobre placas cie cobre, grandes y pequenas, y para 
óleos sobre teia de todos los ta ma nos. Como vimos, los 
woíervcr/JoÁen o lieuzos pareceu baber desaparecido de 
los envios a Cádtz, ei puerto de embarque por exeelencia 
para Ias Américas después de 1650, Si estúdios más acu- 
ciosos confirman esta conclusión, será necesario obtener 
mayor información sobre cómo las preferencias en Nue- 
va Espana, tanto seculares como religiosas, cambiaron 
a través de los anos y por que fue así. 

Estos temas rebasan los objetivos de este ensa- 
yo, pero en la te roera parte estudianios algunos de sus 
aspectos colaterales. Por ejemplo, senalamos que en ei 
siglo XVI los lienzos y las lâminas de Flandes se usarem 
como complemento en las iglesias coloniales mexicanas. 
Observamos que los vínculos entre los artistas de Me¬ 
diei en y los franciscanos eran tan estreebos que garan¬ 
ti zaban el conocimiento de lo que era solicitado por los 
clientes novobispanos. Los comerciantes de pinturas es- 
taban en la posición de saber, con cierta precisión y se- 
guridad, qué tipo de pinturas se vendería n bien. Es decir, 
conocían perfec ta mente los li neam lentos y restricci ti¬ 
nes con respecto a las pinturas religiosas, aunque los ar¬ 
tistas de Amberes parecen baber gozado de una mayor 
libertad que sus contrapartes en Espana y Nueva Espana, 
En términos de las dificultades a las que se enfrentaban 
los comercian te s, en cuanto a !os retrasos, mc er 1 1 dum- 
bres y ac tos de D tos, senalamos que los socios, cuyos 
registros estudiamos durante Ias primeras décadas dei 


siglo XVI[ r implementarem estratégias sensatas y eficien¬ 
tes para asegurar su sobrevivência. 

Una necesidad urgente es vincular Ias caracterís¬ 
ticas y los aspectos dcl abasteci miento y Ia demanda eu d 
comercio trasatlántico de pinturas. Hemos senalado lo 
sustancid que resultaba la producción de pinturas sobre 
li no en Mecbden. La producción potencial no bubiese 
sido tan grande en esa cinda d sin la existência de una de¬ 
manda igual de importante originada en Espana y Nueva 
Espana, entre oiros mercados. Sín embargo, dado que 
la mayor parte de Ia evidencia visual ya no existe en Nue¬ 
va Espana (o en n ingira atro si tio), será necesario separar 
la demanda de la evidencia textual. Aunque aqui no lo 
bayamos expuesto, afortunadamente los registros de los 
comerciantes de Amberes, de grau parte dei siglo XVII, 
contienen detalles sobre soportes, ta mano, precio y te¬ 
mática de las pinturas, de mauera que es posible empezar 
a distinguir las distintas categorias de compradores segim 
sus ingresos, educacióu y religión y observar cómo fueron 
cambiando en el transcurso dei tiempo.^ El siguiente 
paso seria relacionar esta información con las fu entes 
existentes en México, como inventários, registros de co- 
mereíantesy aduanales, y tos documentos de embarque, 
Entonees podrán rastrearse a través dei tiempo. 


^ hn yen lido c^tricto, lo» reginlro» Je Ls comerciante* cotUienvn precio* {de los que puede deducir^c un ettâtuí de in- 
relativo), miienlran la preponderância de los lema* histérico* y mitológicos ronuttoí (de lo» eu ale* pm?de irtíe- 
rirse im çr.uín relativo de estúdios humanístico* y prefereiicías] y tema» religiosos específicos (de lo* cuales ptiedcn 
infoxirse la» preferencias de I ü» do mi meo» y de lo* jesuítas, por ejemplo). Obvia mente, cualquiera de estae Jistincion» 
filtre los clientes es meramente tentativa, pero conlribuyen a\ surgimíento de nueva* interrogantes u liipõte^i*- 
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Me gastaria iniciar este ensayo con citas de d os cie los 
textos más importantes para el estúdio de la pin¬ 
tura dei virreinato de la Nueva Espana, a la cual 
llamaré pintura novohispanaJ El primero de 
ellos es la obra dei historiador espano! de arte 

Diego Angulo Iniguez, Historia JeIarte Iiispanoamcrictvw, escrita en colaboración con Enrique Marco Dorta 
y Mario J- Buscbiazzo y publicada en tres volúmeneã entre 1 945 y 1 956.^ Ha sido considerada una refe¬ 
rencia indispensable en la matéria ya que reúne por primera vez una gran cantidad de material y ofrece una 
visióii sinóptica dcd arte producido en toda Latinoamérica durante los tres siglos dei domínio colonial. 
Ângulo aprendió a utili zar las herramientas dei historiador dei arte en el Berlín de los anos veiiiie; su instru¬ 
mento principal se hasaha eu la clasiÊcación mediante el ejercicio dei análisis for mal. ^ Creia en la historia cientí¬ 
fica dei arte: “serio” y “riguroso* fuürcm sus lemas. Empezaba por reunir los datos sobre la vida y la trayectoria dei 
artista para después estahlecer sus influencias o conexiones estilísticas, lo que a su vez permitia la comprensión de sus 
orígenes. El propósito final era generar una définíción precisa, “objetiva”, de los rasgos formales característicos dei 
pintor. Con estas ohservaciones a lã mano, podrían plan- 
tearse respuestas definitivas a las preguntas sobre auto¬ 
ria y cronologia, Ias únicas que vale Ia pena hacer. Âsí, 
libre de cualquier conatrucción conceptual o ideológica 
explícita, la historia dei arte se revelaria a sí misnia. 

El enfoque de Angulo no era, por supuesto, tan 
científico como él creia, pero las presuposiciones síem- 


1 significativo que no haya ostalileciJo mu nomenclatura dcfiutLiva para esta escuela, ya que se usa», indístínta- 
mcnté, mwoliiípam, mexicana, virrvmal y colonial. I to optado por la Jo iitivoliispana por .ípo^armo .1 L convencum de 
derivar oi noinliro Jo una escuda nacional o rcçional parti cn do do su lugar tio oritfen; por ojoniplo, i+jfcuvla napolitana 
0 Hamciicjj por cítar atro» do* regioncs do la monarquia eípaftola. 

2 D. ÀNOl LO fNlOt l.y. d ah, / ííeía ríu Jcf arte ftxspanoamariamo, 1945-1956. 

í Para los antecedentes Jel enfoque do Angulo polirc la historia do] artv en general y su adlicsiõn a ios nu-toJo* do Adolph 
CoUsiAmiJl en par Li ou lar: K. PklíH, The Shapmg 0/ A rí Histojy. Wilhcínt Vcn^j. AJalph GoUsdnuiJí a»J the SiuJu 0/ 
MJtemfÀri, 1996. 
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pre sq mantuvieron ocultas* À pesar cie aspirar a Ia obje- 
tividad, el formalismo podia ser una berramíenta sin filo, 
como lo demuestra el siguienfce pasaje que analisa el es¬ 
tilo de Ba I ta sar de Bell ave O rio, pintor de princípios dei 
siglo XVII: 

Ecbave se distingue entre estos tardios renacentbtas 
mejicanos por eu sentido colorista y por su íactura, en 
ocasiones bastante suelta. Su estilo es el de los últimos 
tiempo$ dei Renacim lento, La uiauera de concebir y 
plegar sus ropajes lo síhía en la etapa representada en 
Sevilta por Afonso Vázqnez bacia 1 590, y en obras 
más tardias, como Los martírios de San Ponciano y San 
AproniatlOf sus personajes de medio cuerpo en primer 
término reflejan ese manierismo florentino que entre 
nosotros deja sus mejores obras en Hl Escoriai. Pero 
lo importante es que a pesar de todos los convenci o- 
nalismos y taebas manieristas, en obras como La pre- 
sentaeión de la Virgen t al igual que Navarrete algunos 
anos antes, sabe mirar a la escuela italiana más pro- 
gresiva* Aunque timidamente, no deja de dar uu paso 
eil pus dei ideal a que sc entrego de lleno en Sevilla su 
c o n te mporo neo Roe \asS 

Glosar el párrafo completo seria una empresa 
enorme, pero ereo que los puntos sobresalientes son los 
siguientes: de maiiera inconsciente, Ângulo contempla 
a Ecbave Orío desde una “mirada' europea* Define su 
arte como el beredero de uu número casi desconcertan¬ 
te de influencias es pari o las y otros paralelismos europeos: 
Alonso Váxquez, el manierismo florentino, Juan Fer- 
náudez de Navarrete, el naturalismo veneciano y Juan 
de Roelas* La propuusta de Ângulo para entender la pin- 


* 3). ÀNGifljú ÍniguEZ cl ah, ap. dl., voL 2, E 95(1, pp. 386-387. 

® IhiJ.i |). 412. 

** M. IOI "SSAlNT, Pmlura cfl/nífíii/fln Méxic<t t 1990* 


Lura novobispana mediante la ídentifieacíón de modelos 
se evidencia con más claridad en la a sombrosa frase que 
pretende explicar un cambio importante ocurrido grosso 
modo entre lÒÓOy 1Ó70: 

Li trânsito dei tenebrismo zurbaranesco de José Juá- 
rez al pleno barroquismo pictórico valdesiaivo de Cris- 
tóbal de Vi Ilal pando lo realiza el tercer miembro de 
la íamilia de los Ecbave, Baltasar Ecbave Rioja.^ 

La metodologia parece anticuada, e incluso un 
tanto caótica, pero no bay que olvidar que este texto tie- 
ne ya más de cincuenta anos. 

Antes de pronunciar Ia condena poscolonial con¬ 
tra Angulo, volvamos la mirada bacia otra grau figura 
de la historiografia de Ia pintura novobispana: el acadé¬ 
mico mexicano Manuel Toussaint. Su obra magna, Pin¬ 
tura colonial en México, se concluyõ eu 1934, pero no se 
publico sino treinta anos después. 6 Seria difícil sobres¬ 
timar los W ros de Toussaint, a pesar de que sin la ayuda 
de nadie creó la especialidad y esLableció los fundamen¬ 
tos que la sostienen desde entonces. Sin embargo, trabajó 
bajo las mismas premisas y metodologias que Angulo; se 
conocían muy bieii, por supuesto. La elección dei título 
para su libro es más que elocuente. Hl término “pintura 
colonial", tan cargado de valores jerárquicos, no requie- 
re de mayores comentários. Àsí, no sorprende que en su 
defmición de Ecbave Orio baga uso dei mismo tipo de 
ensamblaje que Angulo, aunque con un énfasis distinto: 

Bus antecedentes artísticos [los de Ecbave] los liemos 
ya definido: la pintura colonial de fines dei siglo XVI, 
que alcanzó su apogeo con Pereyns y llegó al artista a 
través de Francisco de Xumaya; el aporte de otro fia— 
nietico italíanizantc, Martin de Vos, que sólo Se tra- 
duee en detal I es; Jespués Alonso Vázquez llega, con 
un concepto máã aobrio dei colorido, y la tendência 
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italianizante dei cromatismo rojo y dorado, la emo- 

vi 11a, la ciudad más pohlada de la Península ibérica, 

ción veneciana, cede al em puje de los grises, de los 

albergaba casi cuarenta monasierios y conventos, así 

ocres de las e nc a rn aciones pálidas, y el critério se tor- 

como unas veinte parroquias y otras instituciones como 

na Kispanieta, en la percepciôn más fiel de la realidad 

hospí tales y confratern idades. En estas edificaciones ha- 

yenel gusto mas austero. 7 

hía capíllas príneípales y menores que necesitahan deco¬ 
rar se. En la cúspide se ubicaba la catedral, una estruetura 

Àctualmente, el estúdio de la pintura novohispa- 

gigantesca con no menos de veintisiete capillas. En to- 

na, con el debido respeto bacia estos ilustres predeeeso- 

das sus variantes, la 1 glesia era una colos a defensora de la 

res, no difiere de la historia dei arte que se practica en 

fe, alineada con la postura espanola al frente de la Con- 

cualquíer otra parte dei mundo Occidental- Sin embargo, 

trarreforma, Sin duda, como ya he analisado en otro en- 

las pregunfas implícitas sobre el lugar histórico y el sig- 

sayo, los acuerdos sobre la adquisiesón de obras religiosas 

nificado de la pintura novohispana planteadas por Ân- 

con ferian explí citamente al patrono la aprobación de 

guio y loussaint síguen importunando: &dóndé se ubica 

las comisiones que, como estipula cualquier contrato, 

la pintura novohispana en e! panorama más amplio de la 

exigia que el pintor (Zurharán en este caso) “pusiera en 

pintura Occidental dei período moderno temprano? Más 

cada pintura Ias figuras y otras cosas que ordene el prior, 

específica mente, £cómo situar cl desarrollo de Ia produc- 

ya fueran pocas o muchas* 8 

ción pictórica de Ia Nueva Espana vi$~â-vis de sus homó¬ 

El patrocínio secular tenia que seguir necesaria- 

logos espanoles? Para ser directo, ^en realidad depende 

mente el mísmo esquema. A princípios dei siglo XVII, se 

en grau medida de las fu entes europeas como piensan 

decoraron los techos de algunos palacios con pinturas 

Angulo, Toussaint y tantos otros? 

mitológicas,^ pero son únicos en su género. Los patronos 

Propongo abordar estas preguntas mediante un 

legos preferían construir capdlas y canalizaron su deseo 

ejercicío de historia comparada; las matérias de conipa- 

de magnificência y remembranza mediante la arquitee- 

ración que he elegido son Sevilla y la C mdad de México 

tura y los reta hl os. Un ejemplo típico seria la capilla dei 

durante los anos que van de 1 5ÔÜ a 1660, aproxima¬ 

Mariscai en la catedral de Sevilla (1555-1 556), que 

damente. La elección de por qué Sevilla requiere de c ler- 

alberga un esplêndido retablo con pinturas de Pedro de 

ta explicación. Como puerta de salída bacia las índias 

Campana (Pieter Kempeneer). En la p rede la, eu ct>u Ira¬ 

y como sede dei comercio entre Ia monarquia espaíiola y 

mos a Diego Caballero v a su família representados a 

sus territórios americanos, la uhicacióu de Sevilla brin- 

guisa de ciertas referencias pias eu reconocimiento por 

daha las máximas posibíli Jades a los artistas que estahan 

su patrocínio de la capilla. 

deseosos de explotar el mercado americano, como sabe¬ 

Los retablos eran para los ricos; los de menores 

mos que lo hícieron. Sin emhargo, antes de centramos 

recursos adquirian pinturas o grabados devotos que colo- 

en la lista de artistas cuyas obras podrían haherse cono- 

caban en sus casas en el lugar de oración. Ya se tratara de 

cido en la Cmdad de México, volvamos la ateneión ba¬ 

retahlos o grahados en madera, la ortodoxia obligacla era 

cia lo que puede llamarse las estmeturas y los sistemas 


de producción pictórica en Sevilla. 


Dicka producción esta ha, por supuesto, condi¬ 

7 íbid.f p. 96, 

® ]> BrGWN, ^Pflironíige and Piety: I^ligiou* Imügery in Üic Art brajfcisco de Zuroatáii , J98 1 , p. 2. 

cionada por la [glesia católica. Alrededor de 1600, Se- 

^ Velteqvez tf Sevilla r 1999, PP . 140-196. 


IBí 2] ÃlqnsoVAzquez 
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primordial, y la lnqiiisición siempre estaba cerca para 
proteger a la íe de prácticas sospecbosas. 

Estas circunstancias ciertamente no favorecie- 
ron la producción de objetos seculares. Incluso el retra¬ 
to, uno de los géneros más seguros, fue más bien eseaso, 
aunque durante el transcurso dei siglo XVII se volvería 
más frecuente. No obstante, conviene reconocer que al- 
gunos géneros, sobre tudo el paisaje y las naturalezag 
muertas, gozaron de gran popularidad entre los consu¬ 
midores de arte de Sevilla. Estas obras no se producían 
abí, sino que se impor ta ban de Flandes que, como terri¬ 
tório de la monarquia, tenía acceso a los mercados espa- 
noles. Los talleres de Amberes elaboraban imágenes en 
masa, baratas, que llegaban a Espana y sitios más lejanos 
gracias a redes de distribucíón muy eficaces de las que 
sabemos cada vez rnãsJ 0 Las escenas de la vida cotidia¬ 
na probablemente también fueron obra de los pintores 
flamencos, aunque el joven Vel ázquez y Murillo destacan 
como excepciones locales importantes, 

El conservadorismo propio de los patronatos se 
vio fortalecido por la organizacion de qu ienes se dedica- 
ban a la pintura, La fuerza dominante residia en el grê¬ 
mio, cuyas ordenanzas se promulgaron original mente 
durante el reinado de Fernando e Isabel y se pubhcaron 
de nuevo en l 527La función dei grêmio consistia en 
regular el comercio de la producción artística delimi¬ 
tando las categorias dei oficio. Aunque en el síglo XVII 
Inibo intentos por liberalizar la defimción y la práctica 
de la pintura, las regulaciones seguían vigentes. En con- 
secuencia, se formaron dinastias, ya que el oficio se trans¬ 
mitia de padre a bijo o bien a otro familiar cercano. El 


lt * N. Dh MaRCHI y H, j, Van MlliUJIQEr, "Lxplnrm^ MaílreU for ÍSVLliuTLrHljsái Paíntings in Spain aná Nueva EjpafliT, 
2000, PP.S1-112. 

11 Orjumwzas de Sevilla (1527-1Ò32), 1975 . 

IL NAVAUSnmi PfUí-TO, La pttiiura anJahi^a Ad sigla XVH u sus jucnitís gmhaJLis, ] 098. Pora oLervacúmoi Leves, pero 
nuguruntcs, fobtv Li impi>rt.iL:iún Jv áel norte en Lâ|i.iít.i: M. P. McDcXAlJl, 'Frendi Woüácutí for a 

Auáiencu*, 2006, pp. 288-294, 


ejemplo más renombrado es el de los Pacbeco-Veláz- 
quez, pero bay muebos otros como los de Miguel y Alon- 
so Cano; Francisco y Juan de Zurbarán; y juan y Lucas 
de Valdés Leal. La cadena genética que unia a! vasco Pe¬ 
reira (ctf. 1561-16091 con Bartolomé Murillo resulta 
más compleja debido a los múl tiples vínculos familiares 
de Juan dei Castillo, quien contrajo matrimonio con la 
nieta de Pereira. 

Otra característica de este mundo aeotado era 
recunir a los gr aba dos para reprodueir composieiones y 
motivos. À la clientela eclesiástica conservadora no le 
gustaban las sorpresas ni se dejaba impresionar por la 
eapacídad inventiva de un artista. Los pintores sevilla^ 
nos se ubícaban a sí mismos en una zona limítrofe entre 
el artista y el artesano, con sus variantes entre un caso y 
otro. Por tanto, la teoria elevada dei arte simplemenle los 
rebasaba. La tendencia a recurrir a los grabados no se 
limito de ningún modo a Sevilla, sino que fue común en 
toda Europa, y por alguna razón pesa demasiado en la 
bistoria de la pintura novobispana. Recientemente se ba 
aclarado la enorme preemínencia de los grabados de los 
pintores sevillanos; entre los cientos de ejemplos des¬ 
tacan dos de pintores de renombre, La Virgen y cl A/ir no, 
de Alonso Cano (Museo Nacional dei Prado, Madrid), 
copiado dei grabado de Alberto Durero, y La Virgen yel 
Nino con sart Juan Bautista, de Francisco de Zurbarán 
(Museo de Bellas Artes de Bilbao), tomada de La Virgen 
y et mona de D urero. La utilización de los grabados de 
Durero como modelo es reveladora porque dista ba mu- 
ebo de ser un artista contemporâneo. 

Al volver los ojos bacia la Ciudad de México y 
su comunidad de pintores, no sor prende encontramos 
con un reflejo de Sevilla, aunque no como una copia 
exacta. El admirable ensayo dei investigador Rogelio 
Rmz Gomar en el catálogo de la exposición de Denver 
me aborra las difieultades de recorrer paso a paso lo que 
él llama los aspectos general es de la pintura novobispana, 
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que resumi ré enseguida. 13 Rui?: Gomar destaca el con- 

Sevilla, la demanda por algunos de estos temas se satis- 

fero! ejerci do por una Iglesía católica que da ba prioridad al 

facía con obras importadas de Flandes o de otras partes 

contenido sobre la forma, adernas de la persistência dei 

de Europa, aunque con el tiempo también las empeza- 

sistema gremial como otra de las características impor- 

ron a producir los artistas local es* 

tantes. Àunque mucbas de las restricciones que se adop- 

Como parte de un mismo modelo sociaeconó- 

taron en 1557 parecen baber sido obviadas, en 1 686, 

mico, parecería que las estrueturas y los sistemas de Ia 

cu and o se revisaron sus reguSacioues, el grêmio aún era 

práctica pictórica en Sevilla y la Ciudad de México eran 

considerado viahle. Evidentemente el grêmio mexicano 

casi idênticos, lo cual se explica por la situación colonial 

tenía regias para los pintores indígenas, euestión que 

de esta última. Los co Io n i za dores arrancaron deraí z 1 a 

no existia en Sevilla, y el sistema de dinastias familiares 

civilizaeión y sus sistemas preexistentes para trasplantar 

ayudó a su desarrolló; las de los Ecbave y los Juárez son 

los suyos propios, con Sevilla como principal punto de 

ejemplos notables* 

referencia* 

Con respecto a los alcances dei patronato, Ruiz 

Âsí Ias cosas, seria de esperar que las consecuen- 

Gomar senala la ausência de una Corte y de cortesa nos 

cias para la pintura en la Ciudad de México fu eran pre- 

permanentes; ni los vírreyes ni los arzobispos perma- 

decibles, expectativa que se refuerza al leer gran parte de 

iiecían mucbo tiempo en la Nueva Espana* Este factor 

la literatura sobre la pintura novobispana y sus referen- 

diferencia g la Cíudad de México de Madrid, pero la si- 

cias a la influencia de los pintores espanoles, en particu¬ 

fcuaeión en Sevilla era rei ativa mente co m par able. El co- 

lar los sevilla nos: Vázquez, Zurbarán, López de Àrteaga, 

rregidor, al igual que el virrey, era designado por el rey, y 

Valdés Leal y Murillo* La búsqueda de las fuentes entre 

los arxobispos iban y venían más o menos con la misma 

los pintores europeos famosos se entiende desde cierto 

frecuencía que en México. En su relación con la Iglesia 

punto de vista: si se va a copiar ^por que no imitar lo ine- 

mexicana, el patronato parece un poco más limitado 

jor? Esta práctica también tiende a situar a la pintura 

en la Ciudad de México que en Sevilla, en grau medida 

novokispana dentro dei âmbito dei arte europeo Occi¬ 

por la ausência relativa de un clero secular. 

dental, al cual obvia mente pertenece* Sin embargo, a 

En la capital novobispana, el predomínio de un 

largo plazo, esta perspectiva remite a la idea de merina, 

patronato religioso, conservador por excelencia, propi¬ 

y no de eiigrandecimiento y, por supuesto, pasa por alto 

cio, al igual que en Sevilla, la produceión de giabados 

que este fue un fenómeno recorrente en gran parte de la 

como modelo para las composiciones; este fenómeno se 

produceión pictórica europe a. Los i ngleses, por ejemplo, 

vio reforzado tanto por la relativa indifereneia bacia la 

no tienen ningún problema para valorar la influencia de 

creatividad como una cua lida d artística valiosa como por 

Van Dycb entre sus pintores* 

la creeiicia de que Ia pintura era un arte libera! y no un 

Quisiera proponer otro enfoque a manera de 

ejercicio manual. 

corrección. 1 ornando en cuenta Ia estreclia similitud 

Àsimismo, el investigador toma en cuenta el li¬ 

de sus estrueturas y sistemas, volvamos a nuestra duali- 

mitado repertório temático y la tendencia a repeti rio una 

dad Sevilla-México para comparar Ia evolución real de 

y otra vez; en Ia produceión local se observa una gran es- 


casez de pinturas de paisaje, naturalezas muertas, temas 


históricos o mitológicos y escenas de género* Como en 

13 P, Priz Gomae; "Uniquií EsprfiíiOTií: Paíiiting iit Sjiaiii*, 2004, pp. 46-77, 
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ía pintura en ambas metrópolis durante el período de 
cien anos que va de 15Ó0 a 1ÓÓG. Este ejercicio me 
obliga a sintetizar de maneta drástica pero, aun así, es¬ 
pero que resulte de utílidad. Si bacemos un corte hori¬ 
zontal en las relaciones Seví 11a-México que abarque a 
los artistas en cíerto período de tiempo, en lugar de ba- 
cerlo vertical mente —es decir, artista por artista y los 
modelos que cada uno de ellos adoptó— r el panorama 
es distinto. 

Durante los anos de 1560 a I 63ü f grosso modo t 
Io que abora se 11 ama romanismo d o min aba la pintura 
sevillana, un término aplicado a los pintores neerlan¬ 
deses que trabajaron en Roma a partir de la cuarta dé¬ 
cada de! síglo XVI y que desarrollaron una interpretación 
distinta de la maniera de la Italia central. La figura más 
representativa fue Frans Floris (1520-1570), jefe de 
un prolífico taller y maestro de Martin de Vos (1 532- 
1603) r pintor cu vas obras eran cíertamente eonocídas 
en Sevilla y México, Pedro de Campana introdujo el ro- 
manismo en Sevilla; en Purificactón de Ia Virgen (Fig. 1) 
se aprecian los rasgos característicos de este estilo: com- 
posiciones bien ordenadas en primer plano, figuras de 
trazo sólido euvueltas en pesados ropajes con plíegues 
complicados, de disenos caligráficos, y rostros suave men¬ 
te modelados con un acabado esmaltado que refleja la 
luz. I lasta 1 620, la persistência de este estilo se aprecia 
claramente en ciertas obras de pintores tanto famosos 
como desconocidoãi Lo Virgen de los Remedtos de Pedro 
de \ illegas (San Vicente, Sevilla, 1 580-1590), La Vrrgen 
dei p 020 santo de Àlonso Vázquez (Fig. 2), en la catedral 
de Sevi lia, 1 597, La Anunciaciõn de Àntonío Mobedano 
(iglesia de Ia Ànuneiación, Sevilla, I 604), La Inmacu- 
iada dk v Francisco Pacbeco (Pal acio Àrzobispab Sevilla, 
l6l 9) y Santas justa y Ru/i na de Miguel de Esquivei 
(catedral de Sevilla, ca. 1620). 

Àunque el romanismo sevillano nunca desapa- 
reció de l todo de la escena basta mediados dei siglo, se 


vio alterado por el trabajo innovador de dos artistas. El 
menos osado fue juan de Roelas, nacido en Flandes y 
activo en Sevilla entre 1 606 y 1 624. ^ Paso un tiempo 
en Valladodid, de l 597 a 1603, y en Madrid de 1617 a 
1621, donde absorbió el naciente naturalismo tosçano 
que llevaron a la Corte espanola los pintores ílorenti- 
nos y sus descendientes ( Vision de san Bernardo, hospital 
de San Bernardo, Sevilla, 1612) (Fig. 3). Por atra par¬ 
te, las prácticas imiovadoras dei joven Velázquez fueron 
más subversivas. I rabajó en su natal Sevilla desde 1615, 
aproximadamente, basta que se mudo definitiva mente 
a Madrid en 1623. La adoración dc los Magos, de 1 6l 9 
(Fig. 4), en el Mu se o Nacional dei Prado, Madrid, ilus¬ 
tra su novedoso enfoque de la pintura religiosa, el cual 
d aba la espalda a las convenciones dei romanismo y des- 
plegaba una mirada fresca dei mundo tangi ble. 

La reacción con respecto al planteamiento de Ve¬ 
lázquez tardó vários anos en 1 legar. La vemos reflejada 
en las vigorosas obras de Francisco de Herrera, el Viejo 
(ra. 1590-1654), en Sou jerónimo coa santa Paula if santa 
Eustoquio (Fig. 5) en el Convento de Santa Paula, Sevi¬ 
lla ^ y, en fornia más atenuada, en Francisco de Zurbarán, 
euya discreta combinación de romanismo y naturalismo 
(La visión de san Alonso Rodrfgu&z, Real Academia de Be- 
llas Artes de San Fernando, Madrid) le permitió dominar 
el mercado durante Ia terce r a década dei siglo XV1L 16 

El siguiente cambio importante, o ruptura, se dio 
con Francisco de I lerrera, el Mozo (1 627-1685), n aci¬ 
do en Sevilla, quien abandono la ciudad y vqIvÍó en 1655 
para permanecer alu durante cinco anosd ^ Su vigorosa 
Ápoteosis de san Francisco realizada en 1657 (Fig, 6), en 
la catedral de Sevilla, fue la I uente de inspiración para 


14 li. VàIJWIIíSO GonZàI.üZ y J. M. SeíKKEíRA, Pi ti lura seviflanú Jcf primer teneb Jelsiigto KVlt, 1Ç85, pp, II t - I t '>■ 

15 À. MAxrlstJSZ Repoll, Fiandscú de Herrera c/ Vv)0 , \ 978. 

J. BàUCIÇ, " Francí&cu th ZurLirán: a ClirmioLgicãl Rtvi*?w", 1987, pp. 53-69. 

^ IX 1. KlNKEAD, "Francisco de Herrera and lhe Development ut lhe HigK B.iroqut: Stvle tu iI] t. 4 . 1982, pp. I 2-2 >. 
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líenzos posteriores de Murillo y Valdés Leal, euyas trayec- 
to ri as queda n fuera de mi arbitrário corte cronológico. 

Espero que esta rápida revisión de la evoludón de 
la pintura sevilla na ayude a esclarecer la línea principal 
de su desarrollo y s lente las bases para poder compa¬ 
raria con la de la L íiidad de México. Como punto de par¬ 
tida de la pintura novohispana lie decidido escoger a 
Simón Pereyns, cuya actividad está documentada desde 
1558 basta su muerte, en 1 589. 18 Esta elección no es 
arbitraria, ya que aparentemente nació en Amberes y 
pasó un tiempo en Madrid y Sevilla antes dc mudarsea la 
Ciudad de México en 1566. En otras palabras, Pereyns 
era un romanista testarudo, como podemos constatar en 
una de sus obras más cqnocidas y desafortunadamente 
destruída, La Virgcn êe!Perdôn, Este pintor resulta muy 
importante para nuestros propósitos ya que nos permite 
estableeer una relación con sus homólogos sevíllanos. 
Lo mismo sucede con Andrés de Concha, otro sevillano 
I legado a México en l 568 que trahajó en algunas obras 
por encargo con Pereyns. Su Sagrada Família (Cated ral 
Metropolitana, Ciudad de México) apunta bacia un evi¬ 
dente ejercieio de romanismo, aunque tambíén era ca¬ 
paz de producir versíones más ama n era das de esc estilo. 

Los ca mi nos de Sevilla y México empezaron a 
bifurcarse con Baltasar de Echave Qrio, 1 ^ À pesar Je los 
ecos y p a ra l e 1 i s mo s d e Lee tad o s po r Àng ul o y 1 ous sa i i \ t, 
Echave Orio encarna una figura independiente y, como 
se lia reconocido desde hace tiempo, crucial en la his¬ 
toria de la pintura novohispana. Nació en el País Vasca 
—se desconoce en qué fecha, pero podría suponerse que 
alrededor dei 558— y pasò ocho o nueve anos en be- 
vílla antes de embarcara» a México, alrededor de I 582. 


,í! J. G. VlCTÜRÍA, "Un pintor flamenco «n la Nucva Espana", i 9S6, pp. Ó9-83. 

I Ck VlCTOKÍA, Un pintor Júsu tiempo. Baílasttt Jc fjchaiv 1994, y f\, Rrjz GoMAK c lai, Catálogo cmnmtaâo ddaúmú 

Jcl Musao NacionaUa .riria Nueva Esptm u //, 2004 r pp. 243-298, cROepto ]a contríLidón di- Nvlly Síjgáitt {pp. 2 54- 2 58 


Vivió hasta 1622 o 1623, por lo que debe kaher per¬ 
manecido más de trem ta anos en el vírreinato. 

No sabemos nada de la prtmera etapa de su fcraba- 
jo en la Ciudad de México, ya que su producción couoci- 
da, que com prende menos de treinta obras, fue realizada 
despuésde 1600 (suponíendo que no regresóa Espana 
alrededor de 1588); sin embargo, una obra suya carac¬ 
terística parece ser Lu adaración dc los Magos (Museo Na¬ 
cional de Arte, Ciudad de México). A p ri mera vista, esta 
obra obedece los lineamientos de la pintura sevíliana 
contemporânea, pero quisiera centrarme en cíertos de- 
talles que la apartan de esta norma: por ejemplo, el câ¬ 
non de la figura, que resulta una de las más importantes 
por ser más elegante y menos robusta. Hay tambíén de¬ 
licadeza en la ejecución, sobre todo en los rasgos faciales. 
El óleo mide 2,45 por 1.53 metros, pero fue elaborado 
con un acabado suave y matizado. Otra particularidad 
esencial reside en el niovimiento contenido cie las figu¬ 
ras y la expresión reticente de sus r ostros. 

Quizá la manera más eficaz de relacionara Eclm- 
ve Orio con sus homólogos sevíllanos seria comparando 
La prúsentación dclNino al templo (Museo Na ciona I Je Arte, 
Ciudad de México) (Fig. 7) con La circuncisión dc Cristo 
de Jvoelas, de 1 604 (Fig. 8) o su Anundación, ca. 1 Ó09 
(Museq Nacional dc Arte, Ciudad de México), con la de 
Mo be da no de 1604. 

Los vínculos de Ecliave Orio con la comunidad 
líteraria, la cual lo celebro con loasy aumento su pres¬ 
tigio, ayudaron al êxito de sus obras. Fue autor de un 
libro sobre la antigüedad dc la lengua vasca (descendia 
de la reducida nobleza vasca), y tal vez estas circunstan¬ 
cias lo ayudaron a posícionarse como capo da scua/a en 
la pintura novohispana dei siglo XVII. 

Àu nque no se ba documentado td nombre de su 
maestro, parecería que Lu is Juárez (activo entre 1610 y 
1639) fue su discípulo. Juárez, a quien Ruiz Gomar ba 
estudiado con l odo cuidado, fue un artista prolífico y, de 


pc 7J Baltasar i>e Ecjiavh 0«io 
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muchas maneras, extra ordinário .20 Susmejores obras le 
ütorgan un lugar de bonor entre los pintores hispânicos 
de s li época. Su concxión con Eebave 0 rio puede aprc- 
éiarse en sus respectivas versiones de La agonia en elhucrto 
(Museo Nacional de Àrte, Ciudad Je México ), y las di¬ 
ferencias entre vllos al comparar las versiones tle ambos 
de La Ànunciadôn (Museo Nacional Je Àrte, Ciudad de 
México) (Figs. 9 y 10)* Lu is Juárez retomo la delicadeza 
de Eebave Orio y la intensifico. Al ponerla junto a la ver- 
sión de Zurbarán dela cartuja de jerez de la Frontera, 
realizada a fines de I 630, pareceu estar a un mundo de 
distancia, literal y figurativamente hablando. 

Se puede e stabl ecer otra comparación que tam- 
bién resulta evocadora: el San Migue! Arcãngel de Luis 
juárez (Kg. 11), en el Museo Nacional de Àrte, Ciudad 
de México, con el líenzo dei mis mo nombre de Zurba¬ 
rán (Hg. 12} de 1 64*4 en La eolegiata de Zafra. El com¬ 
plicado movi mi en to y la energia pictórica de la versíón 
de Juárez se diferencian de inmediato de la interpreta- 
ción zurbarán es ca casí estática. 

En cierta forma, la bibliografia sobre Luis Juá¬ 
rez tiende a minimizar su capacidad de ínveneión, ya 
que se enfoca en su evolución estilística y en las cuestio- 
nes vi tal es de las atribuciones, Una muestra de ello es El 
ángel Je la guarda (Museo Nacional de Arte, Ciudad de 
México), en el que se incorpora eu la composicíón un 
retrato muy bien acabado de un joven, como un ejemplo 
temprano de uno de los rasgos característicos de la pin¬ 
tura novobispana dei siglo XV11I. Extraordinário es el (_ vis¬ 
to en la cru: o jesús crucificado expirante (templo de San 
Luis Obispo, 1 lalmanalco), de Luis Juárez, obra en la que 
una elaborada y rica tela a inanera de bal daqui no con Jo¬ 
gei cubre la imagen dei Cristo pintado. La comparación 
inevitable con Zurbarán (Museo de Be! las Artes, Sevilla) 
no demerita a Juárez. 

Aqui entra en escena el problemático pintor se- 
villano Sebastián López de Àrteaga, naeido en 1610 


y aceptado en el grêmio scvillano en 1630, donde tra- 
bajó los siguientes síete u oebo anos. Se eree que llegó a 
México alrededor de 1640 y su primer encargo docu- 
mentadoes de 1642; continuo activo basta su nnierte, 
diez anos después. Como pintor, López de Àrteaga es un 
verdadero enigma. Esto se entiende de in mediato al com¬ 
parar dos obras suyas, La increJuliJaJ Je San lo Tomás y 
Los desposarias de la Virgen (Museo Nacional de Àrte, 
Ciudad Je México), ambas firmadas. La primera pudie- 
ra ser un ejemplo de la pintura sevilla na dei decenio de 
] 630, con vínculos evidentes con Francisco de Herre- 
ra, el Viejo (Sun Buenaventum entra a la orden frandscana t 
Museo Nacional dei Prado, Madrid). La segunda puede 
relacionarse tanto por la forma como por la composicíón 
con ima versíón dei mismo tema de Luis Juárez (versiones 
en Davenport y Atlixco). Oiro ejemplo seria La aparición 
Jel ArcángclSan Miguei (Deiiver), un lienzo firmado que 
revela algo de la vibrante energia que se aprecia en el 
trabajo de Luis Juárez. En mi ensayo para el catálogo de 
Denver se sugiere que la discrepância podría atribuirse al 
reebazo parcial de la opción naturalista por parte de los 
pintores novobispanos y sus patronos quienes, para esos 
momentos, babían desarrollado sus propias preferen¬ 
cias y fórmulas pictóricas, lo que acerta da mente Nelly 
Sigaut llama una “tradición loeal"^ Por su parte, Juana 
Gutiérrez I laces, eu un ensayo provocador, Ilega, por un 
ca mi no distinto, a una conclusión de alguna maneia si¬ 
milar citando a Sebastián López de Àrteaga como un “ni¬ 
velador*, término que toma prestado de Ia linguística,^ 
Si estamos en lo correcto, la "eonversión” de López de 
Àrteaga de pintor espanol a pintor novobispano es un 


E\. RuiZ Com At; hf phiior Luis Juárez. Su vida u stt obra, ! 9 8 7. 

R. RuiZ COMAW, 'Apparíthn o/St Midiacl* e “InereJulity of St. Thomas*, 2004, pp 14-1-143 y I 44. 

” X. SiUAUT, José Juárez. Recursos p discursos Jalarta de pintar, 2002, pp, 67-70. 

[, Gl r nÉEKHZ 1I 1 Wltf, "iLi pi n lura nnviihXpana cu rrui una ttoinê pictórica átneriCflRaí Avancei de una invcgtigádiSn, t-n 

derruí/, 2002, pp. 47-99 y, Je l.i iiuhiim auL>ra, 'Tlie Mcxican Pajntcr Crütwbal tlt? VillalpanJa. I Ws Life and LmJauy , 
2005, pp. 107-128. 
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excelente argumento a favor de la individualidad de la 
pintura i-n la Cíudad de México* 

La fuerza de esta tradición local, así como su 
flexibilídad, resultan evidentes eu la obra de JoséJuárez 
(1Ó17-1661/2), cuya carrera rei a ti va mente breve se de- 
sarroIIo en las décadas cuarta y quinta dei siglo XVIL 24, 
Como bijo de Luis Juárez, José tuvo un exliaustivo adoc- 
trinam ien Lo en las convenciones pictóricas de la elite de 
la Cíudad de México* Una obra suya, elegida cuidadosa- 
mentei nos basta para constatar Io: La oracíôn en cl Inter- 
to, firmada y fechada en 1 646 (Catedral Metropolitana, 
Ciud ad de México)* Sus modelos son evidentes: las ver- 
siones de Ecbave Orio y de su padre, todas en el Museo 
Nacional de Arte, Cinda d de México* José Juárez adoptó 
iio sólo la compustción, sino también el lenguaje formal, 
sobre Lodo en el L ratam lento de Ias telas, 

En los anos sig ui entes su trabajo se volvió excep¬ 
cionalmente complejo; no es fácil explicar dícho proce- 
so y mucbo menos si tomamos en cucnta la 1 legada de 
estímulos nuevos procedentes de Espana, aunque estos 
desempenaran un papel menor. En La aparictón de la Vir- 
geri y cl Nino a san Francisco (hig. J 3}, en el Museo Na¬ 
cional de Arte, L uidad de México, realizada quizá para 
la capilla de la Ler cera Orden dei convento de San 
Francisco, José Juárez infunde nueva vida a las fórmu¬ 
las locales basicamente mediante un uso más dramáti¬ 
co de los efectos de luz y moviniientos más equilibrados 
de los ángeles, los putíi, y la Virgeii luminiscente coro- 
nada por un balo durado. Un ingenioso detalle es el 
retrato dei benefactor, o mejor dicbo, de su bijo, quien 
sostiene una carteia con la inseripción: "A ta devoción de 
nu padre Alonso Gómez . Impeeablemente ataviado con 
vestimentas lujosas, el nino parece un intruso, bien edu¬ 


V N. SlOALTf í>p. ciL 

& M* Bl 'HKE, Pintura y exvkura en Naeva Espafía. El birraco, 1992 , p. 46 * 


cado, dei mundo secular, si bien la intencióii sea la de 
reafirmar ,1 alt mismo de su padre. 

I Jua reconocida obra maestra de José Juárez es 
El martírio de san Lorenzo (Fig. 14), en el Museo Nacional 
de Arte, Ciud ad de México, lienzo de grandes dimensio¬ 
nes (505 x 329 cm), probablemente fecbado alrededor 
de 1650. Muenos de los comentários sobre esta obra gi- 
ran en torno a su relación con La pintura seviliana dei 
prime r terei o dei siglo, pero los encuentro de poca uti- 
lidad, a menos que se trate insistir sobre el uso eviden- 
Le de los convencionalismos en la pintura hispânica. El 
martírio de san Andrés (Museo de Bei Ias Artes, SeviIIa), 
de Roei as, ci tado como ptinto de eomparaeíón por An- 
gultl en 1950 y por Marcus Burbe en 1992, presenta las 
similitudes genéricas de una composición en dos nive¬ 
les (recurso ampliamente utilizado en el mundo cató¬ 
lico) y el empleo de uno o dos motivos compositivos. 2 ^ 
Fero en la obra de José Juárez, los tipos de figuras son 
diferentes, así como su liacmamiento* Por tomar un solo 
detalle, observemos los ángeles músicos de la parte su¬ 
perior izquierda. Con su experiencia en Ia pintura ita¬ 
liana, Roei as busca Ia g razia mediante una complicada 
pose, mi entras el ángel de Juárez veduee al mínimo la dis- 
tracción de la pose y se concentra en Ia inLerpretación 
de la música celestial. 

Las referencias de José Juárez sigueu siendo un 
tanto problemáticas, aunque las reci entes observaciones 
de Nellv Sigaut sobre las posibles relaciones con el pintor 
espanol Pedro Garcia J^errer, miembro dei cortejo de Juan 
de Pala fox, obispo de Puebla (La adoración de los pastores , 
catedral de Puebla (Fig. 15)), son muy sugerentes, Sin 
embargo, como prueba de que no bay respuestas fáciles a 
las preguntas queplanteael arte de José Juárez, está su San 
Alújot de 1 653 {Museo Nacional de Arte, Cíudad de Mé¬ 
xico), obra que a p rí mera vista parece de otro pintor. 

La compleja carrera de José Juárez no forma par¬ 
te dei Lema que nos ocupa, sino su camino independi ente 
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en cl âmbito de la pintura hispânica. Atado a una fuerte 
tradí ción local, supo ahsorber las ideas y las fórmulas 
nuevas sin copiarias, Âsí, cu and o sus abigarradas obras de 
la quinta década dei siglo se comparau con las de sus co¬ 
legas más representativos en Sevilla, los resultados se 
muestran sorprendentemente diferentes: La Vírgen de la 
misericórdia o La Vírgen de las cartujos do Zurbarán (Mu- 
seo de Bellas Artes, Sevilla) (Fig. 16), La visían Je san 
An tanta de Padua de Murillo (Kg. i 7) y la Apoteosis de 
san Francisco de Herrera, el Mozo (Fig. 6). 

De contar con más espado podría continuar con 
las comparaciones entre Sevilla y la Ciudad de México e 
incluir las trayeetoriaB de los artistas que estuvieron acti- 
vos en el último cuarto dei siglo XVII y el prímero dei siglo 
si g ui ente -—pienso en Juan Corrêa y Crietóbal de Villal- 
pando—, pero las conclusiones no seria n sustância lmen- 
te distintas En el amplio mundo de la pintura hispânica, 
los artistas de Ia Ciudad de México crearon una escuela 
propia, repleta de obras dignas de apreciación. 

Sin embargo, el reconocimiento de este logro, 
fuera de México, ba tardado en llegar* Detrás de este fe¬ 
nómeno hay un eomplejo en tramado de circunstancias, 
La lista Ia encaheza, por supuesto, la situación colo- 
niab La pai abra “colonial" evoca dominio y sumisión, 
términos que dificilmente ayudan a aceptar de modo fa- 
vo rabie la produccióri artística. Adem ás, existe el persis¬ 
tente paradigma de la relación de dependencia vis-à-vis de 
Espana y, especial mente, Sevilla, sobre lo cual hahlamos 
antes. Pero como be intentado demostrar, cl trasplante 
dei sistema sevillano a la Ciudad de México produjo re¬ 
sultados que índican una elahoración muv distinta de las 
convenciones compartidas por Ia pintura hispânica, Para 
entender los complejos mecanismos de la pintura en la 


Nueva Espana, es necesai Ío revisar y analizar los grandes 
câmbios en la mterpretación de los modelos que se He- 
varon a cabo en este âmbito. 

Si tomamos a Ia Ciudad de México como centro 
importante de producdón dei arte hispânico, el pano¬ 
rama cambia, Permítanme demostrarlo con una serie de 
imágenes creadas a mediados dei siglo XVII en los tres 
principales centros pictóricos de la Península Ibérica por 
algunos de sus pintores más reconocidos, para después 
mostrar obras dei mis mo período realizadas por José Juá- 
rez: San Pedro No lasca íntercediendo por sus frades enfer¬ 
mos (Fig* I 8}, de Jerónimo Jacinto Je Espinosa (Museo 
de Be IIas Artes, Va Iencia, 1Ó61), La adoracián de los ttro¬ 
gos de Ântonio de Pereda (convento de Capuchínas Des¬ 
cai zas, Madrid, 1ÓÓÕ), La aparición de la Vírgen a san 
Bernardo , ca, 1655, de Bartolomé Murillo, en Sevilla 
(Fig. 191, en e! Museo Nacional dei Prado, Madrid y 
Las santos ninas Justa y Pastor , ca. 1653-1655 (Fig, 20) 
de José Juárez en el Museo Nacional de Arte, Ciudad de 
México. Podría pensarse que be elegido estos ejemplos 
con demasiado cuidado con el fin de sostener mi argu- 
mentación. Quizá sea cierto. Aun así, diría que muestran 
las resonancías y las dísonancias de la pintura hispânica 
dei siglo XVII en ambos lados dei Atlântico. De entrada, 
hay que pensar en la pintura novohispana no como un 
vãstago de Sevilla que, como he afirmado, no lo es, sino 
como una refonnulación exitosa de Ia morfologia de la 
pintura hispânica. 

Incluso me aventuraria aún más. Como ya he 
senalado, en general se reconoce a Madrid, Sevilla y Va¬ 
lência como los principales centros de actividad pictóri¬ 
ca en el mundo hispânico dei siglo XVII. Propongo a n adir 
iin cuarto nomhre a la lista: Ia Ciudad de México. 
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on los reinos de Espana en América, empezar 
con este ataque contra la “influencia* por uno de 
los historiadores dei arte más hrillantes de la se¬ 
gunda niitad dei siglo XX puede parecer extrano* 

Con su característica atención al lenguaje, Mi- 

chael Baxandall pone en la mira uno de los conceptos más entranahles de la historiografia dei arte para des- 
emharazarse de él y seguir adelante, Sm embargo, su interés —y e! mio— no es eliminar dei todo la noción 
de influencia, sino cambiar la mirada para ampliar los discursos sobre como las o Lr as de arte y los artistas que 
las e stud ian, para crear iiuevas obras, pueden relacionarse entre si. Para ir más allá de la simple constatación 
de que un grahado o una pintura tuvo un impacto en cierto artista li obra, hay que preguntarnos como fue acep- 
tado ese grahado o cu adro en ambientes específicos y por artistas particulares; es decir cuáles fueron y cómo 
se dieron los verícuetos de los procesos de su recepción, Sea cual haya sido cl modelo, lo que se hízo con él es 
el meollo de la producción artística. Más que inferoducir contradícciones, la cita de Baxandall sugiere la mi¬ 
rada que propongo adaptar para examinar el papel de las ohras europeas en los virreinatos americanos* 
Desde hace rnuchos anos, los estúdios sohre el arte virreinal han ido acumulando sugerencias respecto a 
los modelos europeos utilizados en América* Es un trabajo casi sm íin que es neeesano continuar. Por una parte, 
sabemos por registros de envios y I legadas que fueron 
rnuchos los grabados que se mandaron a América; y los 
inventários levantados en los vlrreinatos coiifirman su 


Michael Baxandall 1 


1 a Juana Guti^rrtíx i I.ujl-s 1* mvtlaciòn 4 participar en este volumen, y su pudenda, lambi (.'H I.i cM ctgiiipi* Jl- 

_ _ Fomento Cultura] B&namçx, mi entras escrilna u#te texto. 

presencia en iglesías, instítuciones religiosas y casas par- 2 M. Baxandall, Peitem* o/ Intentfon. On titã Histórica!Expbnjthn o/ Pfctums, 1985, pp. 58-59. La traJucdán. mia. 
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ticulares. Por otra, las pruebas cie su ubicuidad están a la 
vista en los propios grahados que todavia se conservan 
en diversas colecciones yen sus buellas en mucbísimas 
pinturas, desde los murales de los conventos dei siglo XVI 
basta los lieriKos y aun las esculturas dei siglo XVIII. Tam- 
Lién se ba identificado, a lo largo de los anos, un buen 
número de pinturas de autores espanotes, italianos y (la- 
mencos en América, 

Podemos conocer la importância que los crea- 
dores americanos percibfan en los modelos europeu >s 
-—especialmente en los modelos gratados— por una 
pintura curiosa y única de notables dimensiones (127.3 
x 175.5 em) que resguarda el National Museum of Me¬ 
xi ca jí Àrt en Cticago (Píg, 20, pp. 1218-1 219). Regis¬ 
trada como una alegoria de la vida de san Francisco es 
más bíen ima alegoria franciscaim en sentido más amplio, 
A pesar de ser obra de un pintor anónimo, está "firmada": 
"Rubens Pinxit, Pontius Sculpsit* Hn efecto, el cuadro 
reproduce una estampa de Paulus Pontius —uno de los 
grabadores de Rubens-—que a su vez es una versión de 
una composición dei maestro flamenco, Loy eu stod lada 
en el Pbiladelpbia Museum of Art A Evidentemente el 
grabado Labia 1 legado a Ia Nueva Espana donde fue cuí- 
dadosamente reproducido en esta pintura. No se trata 
aqui dei uso siniple de una estampa para inspirar un cua¬ 
dro de tema parecido, sino de la transformación dei gra- 
Lado en una pintura monumental, en una accíón que 
podemos definir como de homenajo. Es una expresión 
elociiente de qué tan en serio tomaban las estampas eu- 
ropeas los artistas novobispanos. Por un lado, el pintor 
quiso recrear el original dei que deriva ba el gr abado, un 
original que nunca conoció pero que podia intentar Ima- 


* H. VON KrOGLGEN, 'Líi pintura de los remos y RuJwne", to estd obni cie Pintura di los Ramos. ídcnfidados compartidas, con 
ilustrJcEonos y ejeniplos 3ud*mcúe«i0s Je L mimim. cornpotídôn. 

4 ÀgfLitlciícti d Cristina Cr uz Gonrílez bus comenUrios aucrc.i Je eate culto, tema de su Icsis de doctorado pur Ij Um- 
vertida d di? Chicagu, 


ginarse a través de la estampa que Lenia frente a los üjos. 
Por otro, la enorme fortuna de esta composición en la 
Nueva Espana, donde sirvio de inspíraciõn para muebas 
y variadas pinturas y esculturas, íncluyendo entre ellas 
la célebre imagen de Ia Virgen dei Pueblito, venerada en 
Querétaro, 4 indica que el liomenaje, adem ás de ser un 
registra de la admiración por el autor y la obra original, 
era un reconocimiento a Ia eficacia dei grabado y ima ce- 
lebración de Ia importância de todas Ias coplas y versio- 
nes que bab ía engendrado, 

En este ensayo voy a anadir un poco al acervo de 
imágenes de los modelos que llegaron a América, pero 
más que nada me in teres a rebasar la simple iqentifiea- 
ción de obras influyentes en un contexto que Lenia bam- 
bre de ellas, y centrar Ia atencióii en como los pintores 
en América utilizaron las obras europeas. I le elegido, 
por lo tanto, examinar pocos casos con profundídad, to¬ 
dos ellos de pintores relevantes, para destacar vários as¬ 
pectos de esta recepción. Cabe explicar que considero en 
conjunto los modelos flamencos e italianos porque, des¬ 
de antes de la colonizadon americana, las dos tradiciones 
artísticas fueron funda menta les para las artes de todos 
los reinos espano les. Ade más, los siglos XVI y XVII vieron 
mül tiples intercâmbios entre las ciudades de Flandes y 
de I tal ia, intercâmbios que tu vieron un impacto espe¬ 
cialmente notable en Ia producción de estampas, va que 
era frecuente que grabadores nórdicos reprodujeran 
co m posiciones ital sanas. 

Po ml ré más atención en los modelos grabados, 
ya que indudablemente su número fue mueho mayor al 
de los cu adros importados. De ninguna manera, sm em¬ 
bargo, pretendo mencionar todos los grabados-modelos 
detectado s f ni a todos los artistas y grabadores cuyas 
ob ras se utilizaron en los territórios espanoles, ya que 
son muebísimos. Como ban visto numerosos colegas, 
y se sigue corroborando, fueron especial mente conoci- 
das en el mundo espanol estampas de Alberto Durero, 
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Cornelis Cor9 I lendrick Goltxius, Pbilippe Galle, los 
Wierix, y los S ade ler, así como los grabados de obras de 
Bartbol omeus Sp ranger, Atra liam Bloemaerty otrosC 
lendré ocasión de referi rme a algimos de estos artistas 
eii las líneas cjue siguen, pero mi punto de partida, repi¬ 
to, serán algimos cuadros americanos que los tuvieron 
de modelos. Cabe advertir que aunque no faltaran refe¬ 
rencias a pinturas sudamericanas, inís conocínúentos 
mayores de la tradieíón novobispana me tan I levado a 
escoger en ésta la mayor parte de los ejemplos. 

UN MODELO PARA ÜN CU ADRO 
Los pri meros dos casos son, al parecer, los más sencillos. 
íe trata de cuadros basados en un único graha- 
du. Àu nque Rubens no va a ocupar en este ensa- 
yo el lugar tan relevante que le corresponde en el 
tema de los modelos, ya que justamente en reco- 
nocimiento a su importância tiene un capítulo 
aparte en este volumen, 6 no puedo marginarlo dei 
todo.A SÍ, para ejemplificar un aspecto tunda- 
mental dei uso de modelos, veamos el cuadro 
que pinto en 1 650 Sebastián López de Artea¬ 
ga de La estígmathación de $an Francisco (hig, 5, 
P . 1018) , basándose en cd grabado becbo por Lu¬ 
cas Vorsterman (1 595- 1 675) (big, 4, p. 101 7) 
dei original que Rubens Labia pin tado para los 
capucliinos de Colonia en Alemania. Es muy 
posible que el pintor sevillano, 1 legado a la Nue- 
va Espana en 1 640, Lava sido el responsai:le de 
Laber introdueido a Rubens a los pintores de la 
Ciudad de México. 

Sea como Laya sido, es innegable que Arteaga 
simplifico y aplaco el dramatismo barroco dei original, 
como observa Melga von Kügelgen en su ensayoen este 
libro y como ban sustenido otros investigadores. Por mi 
parte, afiado que la eliminacíòn de la figura teatral que Ru¬ 
bens Labia colocado en el prinier plano también hivo una 


finalidad comunicativa. Se trata ba de quitar de en medí o 
una distraçeión para centrar la atención JtrecLamente en 
la persona dei santo de Asís y de su experiencia mística. 
Segura mente Arteaga, que era notário dei Santo Oficio, 
sabia que teu ia que crear una obra para un público con¬ 
formado por personas eon diferentes niveles de com- 
preusión.' Sus comitentes clericales conocían los textos 
de los relatos franciscanos, pero la mayor ia de los indi¬ 
víduos que observarian una pintura colocada en un al¬ 
tar que es taba a la vista de Lodos —que cierla mente era 
el caso de la Estigniathaciôn —tendrian que clasificarse 
entre los iletrados, a quienes los cuadros tenían que ins¬ 
truir y co n mover, Al buon pintor le toca La satisíacer 
tanto a cultos conto a ignorantes; debía demostrar que el 
conocía los textos y que era capaz de traducirlos en imá- 
genes que atraían al público en general, baciéndolos vi- 
sibles, comprensibles y mentor ables. 

Arteaga, en este cuadro, manífiesta que sabia que 
la aparición dei Cnsto-serafín a san Francisco acoute- 
cióen un lugar alto, pedregoso y salvaje. Àsimisnto sabia 
que hrancisco era un asceta que bacia penitencia y medi- 
taba sobre los Lvangelios, y que Labia ido a la montana 
acompanado por un fraile que no bab ia visto la apari- 
CLÔn. Si tomamos en serio los textos sobre la vida dei 
santo, como segura mente Arteaga lo bi/o, de Lemos re¬ 
co nocer que el pintor no solo usó el grabado de Rubens, 
sino que lo transformo justamente para que su cuadro 
fu era más correcto» hl san hrancisco de Arteaga es mu- 
ebo más convincente como asceta que la figura robusta 
de Rubens. 1:1 evento ocurre en un lugar alto donde el 
santo !ue tentado por el denionio a perder la esperanza 
en su salvacion y arrojarse a un precipício. Lr ay Leóu, 


Para ui mundo e#paiTii>l: R. NaVARRFÍT; PrHÍTO, Im pintura anJalu^o dalsigtú XVtt ij sus fuantas ifrakiJas f I 99S- 
Àgradfcrêo a I leiga von Kü^elgen liaber compartido etumii^o su tra trajo, 

Para un IraLnnimito íúCÍenie dei problema dei pública despues dei Concilio de I renUu |. Roii " I lie IVeaeliers Perspicui- 
tets ,md \ eLi/.qiiezV [ rullifiil Imilatitm of Natiirt 1 : An Examinatioii of SeL>l*rly Allíludes to Reli|!iouj9 P.iniLmtfz? . .2005, 
pp. 735-75!. 


[ |J, Í 2} Sem I I i; À. Bci5Vt:JO o parlirde ÀbrAam Bloemaerl 
VfiyçiJ DoíoroSG (dctâlh), ca. 1612 
Col. Rijlr-miLífurn, ÀniíteriUlta, E 
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a un lado, no solo no distrae al observador, sino también 
es más ascético y no puede ver la aparición, Finalmente, 
ambos frailes estaban levendo las Sagradas Escrituras, 
fuentes más confiables que cualquier pintura para el co- 
nocimíento correcto de Ias cosas divinas, según todos 
los textos cristianos sobre arte de la época. En otras pa- 
labras, sí a las observaciones estilísticas anadimos con¬ 
siderado nes acerca de las demandas de la devocíón y 
las características de su público, la pintura de Àrteaga 
debe reconocerse como más correcta que el grabado dei 
grau artista de Àmberes, Planteando el anali sis desde 
como el sevillano entendió su tare a, podemos darle la 
justa medida a sus logros, 

El segundo ejemplo de una pintura basada en un 
único grabado es una Virgen Dolorosa de Cristo ba 1 de 
Villalpando (Fig. 1), fecbada en 1680.8 El grabnd o es 
de Sc bei te A. Bolswert (ca. I 586-1659), y reprod uce 
tina composición de Abraham Bloeinaert (15Ó4-1651 ) y 
de alrededor de 1Ó12 (Fig. 2). La comparadon entre las 
dos obras no permite dudar que el cuadro traduce este 
grabado, ya que a primera vista las obras se pareceu casí 
dei todo; no obstante, la obra de Villalpando es un Les- 
timonio dc la enorme independência dei pintor respecto 
a su modelo, Los contrastes son evidentes desde la com- 
posicum basta mínimos detalles. Empecemos con la re- 
lación entre las figuras y el formato. El espacio dado al 
cuadro dentro dei cuadro donde esta la figura principal 
sentada es mucbo mayor en la pintura de Villalpando: 
el marco interior pintado es sencdlo y angosto, y las fi¬ 
guras y símbolos alrededor están compactados en los 
márgenes, El espacio más amplio dejado para Maria re- 
salta su figura al mismo tiempo que Ia aísla y a premi a, 
El vacío arriba de su cabeza se llena eu parte por Ia au¬ 
reola circular que despido rayos de luz y encierra doce 
estrellas, recordando su papel trascendente en la bístoria 
de la salvacíón, como Mujer dei Àpoealipsis, lnnrncu- 
lacla Concepción, y figura de la [glesia. Además de en fa¬ 


tizar la importância de Maria, el cuadro propone una 
relación distinta entre ella y Jesus, À diferencia dei gra¬ 
bado, donde el tamano dei rostro de Cristo es casi lo 
do tledelJ e su madre, en la pintura las proporciones se 
emparejan, al mismo tiempo queel pano de la Verónica 
cuelga más abajo respecto al marco pintado, entrando 
así en el espacio de Maria y baciendo que el devoto me¬ 
dite sobre la estrecba relación entre los dos, y en el pa- 
pel de co-redentora de la Virgeu, como lo recue rd a la 
inscripción en la estampa. 

Los tonos emotívos de las dos obras toman di- 
recciones opuestas; el grabado cs dramático y expansivo, 
cl cuadro es recatado e intensamente introvertido, La 
diferencia íconográfica más evidente entre la estampa y 
la pintura es que en la primera el corazón de Maria está 
traspasado por siete espadas, en cambio Villalpando dejó 
una sola. Estos detalles contríbuyen a que el Jolor de 
la Virgen de Bloeinaert imimpa en todo el espacio de la 
imagen, mientras en el cuadro novobispano se concen¬ 
tre bajg la mirada dc Maria. Está registrada una versión 
dcl grabado que tenía una sola espada, ^ pero no se Co¬ 
noco esa imagen, así que no podemos juzgar si Vi 11aI- 
pando la vio. De todos modos, los câmbios que hizu no 
son de un solo dctalle iconográfico, sino de tal coberen- 
cía y consistência que debe verse en ellos una clara in- 
tención expresiva. Hay que insistir en Io particular de la 
mirada de la Virgen, ensimismada en Villal pando y di¬ 
rigida bacia arriba en Bloemaert-Bolswerl. Et mensaje 
de sufrimiento interior en Villalpando está reforzado 
por el vestuarío de la Virgen, de quien vemos solo la cara 
y las manos; en el grabado están a Ia vista el cuello y algo 


s R. Rmz "La Dolorosa, CuLgio de Manuel tWlmclimio Ponuu, CmJdd J v México", 1997 , pp. 1 58 - 1 59 , caL 23 . 

y M. G. RomCLlSHEÍÍOER Àh raham fílocmacrt and llis Sons, 1993, vol, I, pp, 203-204* 

^ j, G, SriMMEL y M-1 L Hl;lv CatiÀym rimomtí Jh Cabruci dllsUmtpos do fau Motmeút Whtddcr, 1805. vt>L 3. p. 374, ii d, 373. 

AgriiJciCu al pofsonal drl Dispartmenl of Drawmgs and Printü ciei Metropolitan Muscum of Ârt P Nucva\ork*. su apo- 
yo parti crfiidiar el íraLulo de Bolswert. 


1^ 3 1 Anônimo cuzquuíío 

Vírgon Dolorosa, primtra mitad Jl-I ítglo XVltt 
CjtL’Jrj| dc CuxeOr Perü 


/ l j. j r n j l i .■■■ Q72-Q73: 

Lr IS BÉKRUECO 

/’/ Adi tiíso dc smi Francisco (dctídlv); síglo X V 11 
IgL^i.i pflfriKpíiil de I Ui.u|iiuL'lml.ir México 
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dei cabello, además se evidencian los pecbos bajo la tú- 

bado Ia Virgen ve bacia arriba, regresando las miradas de 

nica, Villalpando aliso las líneas dei manto espectalmen- 

lustres ángelesprincipales, en la pintura la mayoría de Ias 

te alredeaor dei rostro y lo acerco al cuerpo de Maria, 

miradas se dirigen bacia abajo y adentro, su brava ii do la 

dejando en claro su ubicacion sobre un montículo que 

interioridad dei dolor de Maria y su aceptación. Sólo los 

recuerda el Calvarío, salpicado con poeas bicrbas frente 

angelillos a los lados dei pano couce ntran la atención en 

al impactante fondo rojixo. 

el rostro de Jesús, cuya mírada es activa; ve liacia afuera, 

Los grabadores y los pintores disponen de recur- 

directamente bacia los mismos receptores dei mensaje de 

sos distintos, y sin duda Villalpando supo aprovechar los 

la carteia. La complicidad entre las miradas y el mensa- 

suyos para darle a su Dolorosa un dramatismo concen- 

je escrito dei cuadro se da lambién en la estampa, pero en 

trado, Su anua principal en este caso es precisameiite el 

sentido inverso. Las cu atro líneas de la carteia impresa 

color rojo en mucbos matices por todo el lienzo. Está la 

son palabras de consuelo y alabanza dirigidas a la Dolo- 

Virgen inmersa en el color de Ia sangre que cae desde el 

rosa como corredentora: “Causa fuit non vana tui" 12 1 al 

rostro de su liijo, de las rosas que sirven de peanas a los 

vez por es a idea bay rasgos de las representaciones de la 

angelitos parados a los lados, y dei fuego de las antor- 

Inmaculada: el giro de la cabeza, los panos que vuelan. 

clias abajo que recuerdan el arresto de Jesus después de 

En el cuadro es al revés; las letras buscan aleccionar y 

la oración eu el buerto, al mismo tiempo que ardeu per- 

bacer pensar al espectador parado frente a la ímagen para 

maneiitemeute en devoción bacia la Dolorosa. Àunque 

que sienta compasión y arrepenlimiento. 

pintados con la vivacidad y maestria propia de Villal¬ 

["alta mencionar un último detalle. El cuadro de 

pando, los elementos que enmarcan a su Virgen repro- 

Villalpando reproduee el gr abado de Bloemaert-Bols- 

ducen con mucha fidelidad la estampa; sin embargo, en 

vvert ã la inversa por cuanto concierne a los elementos 

el lienzo anadío dos jugosos racimos de uva —tamblén 

de los márgenes y la propia iigura de Maria, menos en el 

eu tonos rojos—, que no están en el grabado, cierta- 

b ec b o de q u e su ca b e za est d i nc 1 ín a da b ac i a la i z q u i e rd a. 

mente para recordar el vi no de la Eucaristia que eterni¬ 

Existe un cuadro de autor anónimo en una colección 

za el sacrifício de Cristo y sus méritos- 

particular de la Ciudad de México que también reprodu- 

Los câmbios que el pintor introdujo a la compo- 

ce la estampa a Ia inversa, pero con todos sus dota lies 

sición dei grabado están dirigidos a presentar el dolor de 

como Ias sietc espadas y, además, las uvasJ^ Como en 

Maria como mtensamente interior, pero Lambién a crear 

tantos casos de relaciones entre cu adros v grabados es 

un tono aleccionador y culto a la vez. En clave metafó¬ 

difícil, si no imposible, conocer con precisión como se 

rica, el rojo es el color dei amor y de la caridad, la mayor 

dieron los becbos. Lo que queda claro es lo que vemos: 

de las virtudes teologales, y la motívaeión tras la acepta- 

no puede dudarse de la relación entre Bloemaert-Rols- 

ción voluntária dei sufrimiento que debe inspirar al de¬ 

wert y Villalpando, sea cual baya sido el camino exacto, 

voto que mira esta pintura, La mclusión dei detalle de 

y Vdlalpan do quiso que Maria es tu viera volteada bacia 

las uvas lleva la meditación bacia el papel de la pasión 

la izquierda como en el grabado que conocemos, aunque 

de Jesus en toda la bistoria. El impacto dei cuadro coin¬ 


cide con las palabras en la carteia dirigidas a los espec¬ 


tadores: “O vos omnes qui transitis per viam atendi te et 

^ *0 que pano pur cl cjuquh^ pcmgan ibncíón y vl-aii *i existe un JqIot igual a mi tLEr. 

"No [uictc ajciin a la rcJciicíéit.’ 

videte st est dolor sicut dolor meus" ! 1 Mientras en el gra- 

U L:, V\KGÀSLecO y j. G. VtCTQRIA, jtiaii Cúrrea, sn vida ysii obw, 1985+ t. IV Vtil. 1, p. 224, 32. 


IKf.í] TlUiOlXDKU GaU.]; a partir lie Gíuséppc Cesarir d Cavalicr tlArpino 
Smt Francisco asistida por dos ÓTigdeS} principio* tlcl \V|| 

iil EUilulu NiUÚiiiijSl' per Ij Gtü(il t I, Ri>ma, llalu 

Fâgsrtas 070-077: 
p*. )l \K COKKEA 

Bscenas de ta vida de sart Francisco, 1681 

Satriutla, âv Sara Die£o, AgUáMalicntet, Méxícn 
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su modelo para el resto dei cuadro fue a la inversa. Su 
solución puede entenderse en términos de la tendencia 
general en esta pintura de calmar el dramatismo exte¬ 
riorizado dei granado. Ciertaxnente r la reiteración de la 
ínclinación de la cabeza en el áugel central y en Maria, 
junto con el enderezamíento ciei vuelo de las vestiduras 
de la Virgen, tiene el efecto de sentar con mayor firmeza 
su iniagen en el centro dei cuadro, e insistir en el men~ 
saje escrito a sus pies, dirigido al espectador. 

La composición de Bloemaert-Bolswert reela- 
borada por Villalpando fue bastante conocida en la Nne¬ 
va Espana, al grado que el marco fue adoptado en un 
grabado de la PicJaJ para una publicación de 1769 en 
la Ciudad de México. ^ Para entonc.es, por lo tanto, po- 
demos pensar que formata parte de un vocabulário di¬ 
fundido en el virreinato. Sin duda, además, viajo todavia 
más lejos, ya que fue la inspiración de un pintor cuzque- 
no en el siglo XVIII, como se observa en un lienzo de Ia 
catedral de esa ciudad andina (Fig. 3)* Àllí la represen¬ 
tado n de la Dolorosa está enriquecida con el caracterís¬ 
tico brocateado de la pintura de Cuzco, 


MUCHOS MODELOS PARA UN CUADRO 
Los dos ejemplos de Àrteaga y Villalpando correspondeu 
a un único grabado y ban servido para adentrar- 
nos en considera cion es acerca de las diferencias 
entre lo que podemos identificar como volunta- 
des de CQmumcación distintas entre los modelos 
y sus 'copias” Como estas, están las obras de mu- 
cbos otros pintores de distintos talentos que bí- 
cieron lo mismo al encontrar en nna estampa la 
inspiración para un cuadro. En contraste, el ter- 


Josvpli Antonio Xíménest Frias, Descansoy humillación Jc Dío$> f\ira elaacettso, y amltación México, 17Ó9, 

cUiJo cn M- CakbmlO, Impntmiaa, «tiicKmés y gmbades Jc México Lirrac^ I 995, pp. UI y 172, cat, 62, 

15 R VaRGASLUCO y J. G, VlCIDRlA, áL, t IV vol 2, pp. 303-304 y J. G. VlCTOJUA, - í ccihogrníla ir j [ 1 ciíc.1d , ] 

t.Mvol. 2, pp. 375-376. 


cer caso que examino aqui sirve para ejemplificar 
Io intrincado que podían ser Ias relaciones entre 
una pintura americana y sus modelos. Se trata 
de un cuadro de Juan Corrêa, Escenas Jc la vfJa Je 
sem Francisco (Fig, 4), pintado para la sacristia 
de Ia iglesia de San Diego en Águascalientes, fir¬ 
mado y feebado en 1681.Eu este grau líenzo 
(260 x 440 cm), el pintor acomodo tres episó¬ 
dios distintos, aiinque unificados por el escenario 
celestial en la parte superior, con su luz dorada 
intensa al centro senalando Ia presencia divina. 
En Ia primera escena a la izquierda, un ángel sos- 
tiene por la espalda al santo que parece desfalle- 
cer después de recibir los estigmas, mi entras otro 
se binca frente a san Francisco, toniándole con 
delicadeza el brazo y la mano izquierda. En otras 
pai abras, venera al santo al mismo ti empo que 
llama la atención a la mano berida, La mirada 
dei santo se dirige bacia el cielo donde un tercer 
ángel le muestra una grau cruz y vários instru¬ 
mentos de Ia Pasión de Jesus, Al centro, en la se¬ 
gunda escena, el espacio se abre bacia un paisaje 
luminoso. Francisco está arrodiliado frente a 
un áugel que, bajando dei cielo sobre una nube, 
le muestra la redoma con el agua cristalina cuya 
transparência simboliza la pureza necesaria para 
ejercer el sacerdócio, estado que Francisco rebu- 
só por considerar se indigno. El gesto dei santo y 
su posición expresan su bumildad. El tercer epi¬ 
sódio, eu contraste con los primeros dos, está 
ambientado en un interior. Francisco está re¬ 
costado en una cama, en conlemplación de la 
aparición de un ángel músico, el más notable de 
un conjunto de vários seres celestial es que toca n 
y cantan en respuesta a la mirada extasiada dei 
santo. A los pies de Francisco, un fraile está bur- 
gando en un cajón, mientras otro, cargando una 


|rií-6] Li vas VorsTfírman a partir dt? Gerard Segliere 
San Francisco asisttêo por falseies, primara miLitl dei íí^Iü XVII 

Lul, Muíeuíii PLinlin-M^íctUí, ÂíilL-l' rc~, líi-liíiu-,1 




VIVO AVTEM, IAM XON EGO, VIVI.T VERO IN ME CHRISTVS. 

I), PaI‘‘LO HALti&iO Senatori Attbutrviaifi, jcviptarüc tutis ttmtitorljjtmnu! Ajfffujfinw ,»#* Lutas Hrfín uum (mifrt. 
C Seg&ar utunt/l * ' u 
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San Francisco consolada por un ángcl mfako t finales cteE siglo XVI 
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|Ftf, í I ÀCOSTlNv'' CARRACVI a partir dií FraHJc-aco Vanni 
San Francisco ccm$$Íúdo par uu éngçl músico (Jl-IliIIl), 1595 
Co 1- Natitma] Gallery uí Ari. WoiliiiigtMTV D,C.n Eítaáo* 1.’ ritdof. 
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bandeja, se asoma por una puerta abierta en cl 

episodios dei santo sostenido por ángeles y el ángel mu¬ 

fondo dei espacio recreado en el lienzo. 

sico, y la posición dei euerpo dei santo es la de Cesari, 

Corrêa combino en este lienzo no sólo escenas, 

no de Vanni. Un lienzo anónimo en La Profusa,de las 

sino modelos. El primer episodio a la izquierda de san 

primeras décadas dei siglo XVII, retoma la composición de 

Francisco asistido por los dos ángeles es una adaptación 

Segbers, corno puede constatar se en la posición dei cuer- 

de una composición dei romano Giuseppe Cesari, cono- 

po dei santo con el rostro de perfil, pero tambien el cru- 

eido como el Cavai ter dArpino (1568-1640 ), pintada 

cifijo en el peebo de Vanni. Final mente, una versión de 

para la iglesia de San Buenaventura en Frascati, y gra- 

la composición de Segbers está atribuída a José Juárez, 

ba d a por lo menos dos vecesí por 1 be odore Gaite (1571 - 

bijo de Lu is. 

1633) en Àmberes (Fig. 5) y en 1599 por Pbílippe 

lai vez Juan Corrêa conoció todas estas obras 

I bomassin (1 562- 1 622). Corrêa debe baber cono- 

de las que bizo su propia interpretacién, Su énfasis está 

eido el tema dei santo confortado por ángeles después 

eu la idea dei Cavalier dArpino: en el santo con la mi¬ 

de la estigmatizacion en la versión de Gerard Segbers 

rada dirigida al ciei o y en los ángeles que sostieuen y 

(1591- 1 651) en un cuadro dei Musee du Louvre, gra- 

exbíben su euerpo, no en la consolâción musical, presen¬ 

ba do por Lucas Vorsterman (Fig. 6). Segbers anadió a 

te sólo a lo lejos en el angelillo con el violín que observa 

la consolâción angelical, el episodio dei ángel que toca 

a Francisco desde las nubes. Nu estro pintor insiste en la 

el violín, invención al parecer de Francesco Vanni (ca. 

expresión de Jolor en el rostro dei santo, como Io bizo 

] 563-1610), grabada por él misnio (Fig. 7) y en 1595 

Luis Juárez, y en su proximidad a los ángeles, cuyas ca¬ 

por Àgostino Çârracci (Fig. S) quien transformo en án¬ 

be zas se acere a n a la suya. Por otra parte, el euerpo en- 

gel adulto el angelillo de Vanni. 1 ' 

tero de Francisco, las alas extendídas de los ángeles que 

La historia se vuelve conipleja y rebasa la símple 

bacen eco al brazo izquierdo dei santo, y el libro en el 

relación de estampas que inspirau cu adros, ya que estos 

sue lo son todos elementos que apareeen en Segbers y en 

grabados fueron interpretados por ilustres predecesores 

el cuadro de José Juárez. El tono dei grupo pintado por 

de Corrêa en la Nueva Espana. Para su tela de San Fran¬ 

Corrêa, sin embargo, es menos grave y más patético en 

cisco consofaao por los ángeles (Fig. 9), Luís Juárez debe 

el santo, un entras los ángeles, en contraste con Fran¬ 

baber conocido la composición de Vanni, pero tambien 

cisco, demuestran seriedad, pero no profundo dolor, y 

la dei Cavalíer dArpino. 18 juárez, padre, parece baber 

los que observan las tres escenas desde arriba en el cielo 

sido el primero en la Nueva Espana que combino los dos 

están entre atentos y alegres, así que el resultado comu¬ 
nica una escisión fundamental entre el sufrimiento dei 

ln S. PBOSTI3M VaUíNTI RoiHNó, í^immagino JíSan Fnmcpseo mlla Contrari/orma, 1 982 f 1 74 r tuim. 104. Lo. idea Íul- Ira- 

la Ja jmr 1 Tünctíin.iv Vanni un tm cuaJfn pvrdido, quv ta! vcv. íuct’1 qui» pinltf un 1 502 para la trapilla Capmicclii vii Sartü 
Maria am embargo, br oompuaíiHan era JiLreiiU-, como luu-Jir nprtróarHu en mi grabaJo Ju 1 599 do L bambino 

Alhurti (I 552- | 615). ya que lo» dos áiigele» vut-Ln a los lado» dei ?anlo que esla en el cvnlro* p. 1 74, mim. 105. 

[ 1 M, p. 173, mi ms. 100 y lOLTanibién D, DhG RAZIA BoíIIJM, PrinL* anJ faLiicd Dmwingg Ivj the Carraça hamily t 1979, 
pp. 329-330, iiúnid, 204 y 204a. 

]íl La [Letura Nelly Si^ucl iltl^lra el cuadro de Luís JuArex, que compara con el grabado de À^üütiiRi Carracci. N. SlOAlT, 
josi juároo. Recurso? \t ãisair sos dclarte do pintar, 2002, pp. 49 y 3 31. 

Et| E. VAWCrA^l.UGO ei al. t A r 1e tj mística ãcí kirroco, 1 994, pp. 316-317. 

0. lOVAR li]= rpSUíSA, México barrveo, 1 981, p. 304; al pareeeir, lovar c* el único ba? la la lecba que ba vi»U> uste cuadro. 
Tambiên N. SlÇAlT, op. cit. f pp. 275-276. 

santo en la tierra y la paz engarzada de gozo que lo espe¬ 
ra en el cielo. La distinción entre cielo y tierra está re- 
forzada por los vivos colores de los ángeles. 1 ratándose 
dei uso de modelos, bay que notar que la figura dei san¬ 
to en la escena de la redoma al centro dei lienzo de Co¬ 
rrêa puede ser una varíación sobre el uiismo Francisco 
de Segbers-Juárez, abora más erguido pero casi de perlil 
como está aquel. Sin embargo, bay que senalar que los 


ÇB2-Q33: 

C RISTÓBÀ L I1H VtUALPANlKV 

Elfubtléa J? la parctúncitla, Oglo 5ÍVU 

CíjL Fxay FraiKÍiCt! V49ii{liví F GimIcJiiiiIj, Gudt^mala 

l^í ^| Li is Jl Aeez (atriLuiL) 

San Francisco consolado por los ãngoícs, primar tercio Jcl siglo X\ r H 

Co!. Mutn.*o Caí.i ib‘ la tiula, CiiiüaJ Ji- Mfxiu'. Múxico 
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mismos gestos aparecen en un cu adro dei tema de la re- 

de los grakados citados fue pintado en Roma por un fran- 

doma tamtién de José Juárez, aimque a la inversa res- 

cés), y de allí a varias representaciones en pinturas espa- 

pecto al cuadro de Corrêa. 21 Aqui percitimos algo de la 

nolas y novokispanas, que a su vez pueden relacionarse 

repetición de esquemas figurativos que caracteriza las 

entre sí. Ev j dentemente, los gratados pudieron servir de 

oliras de Juan Corrêa y de muckos pintores americanos. 

modelos en otras latitudes, pero aqui nos in ter esa enfo- 

Para pintar la escena de la derecta, no cate duda 

car su ivso en los reinos espa no 1 es. Por otra parte, temos 

de que Corrêa eonoció el grata do de Rafael Sadeler 

seguido con cierto detalle la transíormaciòn de positle- 

(] 560- 1 632) realizado tacia 1604 (Fig. 10), tas ado en 

mente tres, o aun cuatro, modelos gratados en compo- 

un cuadro perdido dei fraile franciscano Cosmo da Cas- 

nentes de una nueva composición imitaria, en la que es 

telfranco —Paolo Piazza antes de ser religioso—, quien 

protatle que se liaya liecto uso de modelos en pintura. Lo 

tratajó en Venecia.22 Corrêa volteó la figura dei santo 

menos que puede doe ir se al final de este ejercicio es que 

de su posición en escorzo dei gratado para presentarlo 

Corrêa supo muy tien cómo manipular sus fuentes para 

con el cucrpo de perfil y el rostro de tres cuartos, muy 

crear una otra equilitrada eu sus cual idades for males, 

parecido al de la primera escena a la izquierda dei cuadro. 

pero tamtién clara en su mensaje, La escena central está 

Le sirve mejor así para cerrar su composición. Tamtién 

en un plano lí geramente retirado, donde tay más luz y 

pudo darle al fraile t inçado una ocupación con cierto 

profundidad y el cielo, en la persona dei ángel de la re~ 

sentido, ya que en la estampa no queda claro qué está ha- 

doma, se acerca más a la tierra, La enmarcan el grupo de 

ciendo. Por lo dem ás, tay camtios en los otjetos espar- 

Francisco con los dos ángelcs y Francisco enfermo con¬ 

eidos en el cuarto respecto al gratado, y el ángel músico 

solado por música celestial, amtos episodios màs cerca- 

de Corrêa tiene mayor recato, pero tay muetos parecidos 

nos al espectador, y con elementos en primor plano para 

con la estampa de Sadeler. Se supone que la misma es¬ 

ILunar la atención: el litro de los Evangetos atierto a la 

tampa inspiro a Francisco RiLalta para pintar su céletre 

izquierda y el cordero a la de recta en especial, ya que 

cuadro dei Museo Nacional dei Prado.23 Por otra parte, 

amtos guían las miradas tacia el santo. Algo análogo 

tacia 1620 el propio Ritalfca kizo otro cuadro dei tema. 

sucede con los ángelcs arríka. La cruz que lleva el ángel 

pero con san Francisco acostado de perfil,-^ parecido 

a la izquierda senala directamente la figura dei santo; 

a como lo muestra Corrêa. Exísten por lo menos cuatro 

el instrumento musical y la mirada de! de la de recta ka- 

copias en pintura de esta otra, así que es posikle que Rí- 

cen lo mismo por su lado, En toda la narración dei cua¬ 

talta invento el camtio de la composición y que Corrêa 

dro, se detecta una insistência en presentar de manera 

eonoció alguna versión de Ri tal ta. Hay mucto en el cua- 

directa los elementos de la Instaria. Por eso no kay com- 

dro de Corrêa que está tomado dei gratado de Sadeler, 

plicaciones formales como el escorzo dei cuerpo dei san¬ 

y no creo que taya sido necesario el modelo de Ri tal ta, 

to. Además, tay colores vivaces que se integran al análisis 

pero no se puede descartar esa posiLikdad. 


El examen de este cuadro de Juan Corrêa junto 


con sus modelos nos ka introdueido, por una parte, a la 

21 N. SlGAi t, M, pp. 215-219, 

vida de las com posiciones, cu vas migraciones empiezan 

22 S, PtEOSPmtl Valmnti Rooinò, t-p, eit., pp. 187-188. 

eu cuadros o ditujos de distintos orígenes europeos para 

23 F, BONITO DOMÊNECH, Lo s RiLalla it Li pmiura valondana Jc su tíempo, I 987, pp, J 64- I 67. 

24 j. K. CaíXXIAN (vA*) f Wadsworih Athaneum Pamtirujs II. Uahi and Spatti, fíourbtettth throu^ít Nmaíaenllt Cculuncs, 1991, 

pasar a gr atados flamencos e italianos (en este caso, uno 

pp. 306-308. 
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que acato de kacer, y detalles curiosos lien pintados, El 
lienzo dete tater resultado satisfactorio para eu comi¬ 
tente, iin cierto tactiller Bemalé Âltamirano de Casti- 
11a que allí quieo ser recordado, y para los usuários de 
la sacristia de la iglesia de San Diego. 

^Qué era lo que querían el comitente y los usuá¬ 
rios que Corrêa supo comunicar? Evidentemente, les 
importaka sutrayar la kumildad dei santo fundador de 
la orden franciscana, ejempliÊcada en el centro de la 
composición. À los lados están el sufrimiento y Ia con- 
solación que son los componentes de la identificación de 
Francisco con Cristo.^ 6 La narración de estos tres epi¬ 
sódios corresponde en su contenido tásico a eventos de 
los últimos dos anos de la vida dei santo según el relato 
de Tkomas de Celano, su primertió grafo, en la Vita Prn 
ma.26 Celano, al emprender la terminación de su primer 
escrito sotre el santo, cuenta cómo Francisco al princi¬ 
pio de bu conversión tatía atierto tres veces los Evan- 
gelios para tuscar la voluntad de Dioa, y laa tres veces ae 
encontro con pasajes de la Pasión. Hatiendo recorda¬ 
do estas premoniciones, relata el episodio de la eetigma- 
tización, y después tace unas consideraciones sotre la 
tumildad de Francisco, y las enfermedades de los últi- 
mos dos aiíos de su vida, bus consolaciones espirituales 
y los cuidados que de él tuvieron sus companeros* Esta 
estructura temática es lo que vemos en el lienzo, pero 
con énfasis en el carácter ejemplar dei episodio central 
de la visión de la redoma, emtlemática de la tumildad de 
Francisco, que no eBtá como tal en Celano, ya que entró 
a los relatos franciscanos con la Contrarreforma.27 Los 


26 P. ÀSKEW, "The Àngelic Coneolation oí St. Froncif ol Auúi in PoBt-Triientme Italian Paintlng , 1969, pp. 280-306. 

26 T DH CELANO, Via da Sarnt Françor* ctAaaiaa, 1922, pp. 106-110. 

27 j3. MàLH, Lart raligíeux da la fm du XW árido, du XVZJ sfocfe oi du XVUI eiidt, 1961, p. 172. 

28 T. db Cblano, op. cít.f pp. 286-287. 

29 M. C. GaBCÍA-ÀTANCB DB CLARO, “Ertticlio iconográfico áe la Rcrie iohre la ví Ja de San Francisco", 2002, pp. 116-117 
y 124-125. 

30 S. MbUON, “The Art of Vision in Jeiome Nadal '0 Ádnotationea ti Mtdkaiiones m Evangdm , 2003, vol. I, pp. 1-96. 


requerimientos y prêmios dei estado de santidad están 
a los lados. De tecto, en su Vita Secunda , Celano anade 
el episodio de la consolación musical con todos sus deta- 
lles entre los eventos de los últimos afios de la vida de 
Francisco.^ 8 

Los misrnos episodios pintados por Juan Corrêa, 
y tasados en las mismas fuentee o en fuentes relacio¬ 
nadas a ellas, se encuentran en la iconografia francis¬ 
cana eBparcida por toda América. Por ejemplo, la serie dei 
pintor cuzqueno Juan Zapaca Inga pintada tacia 1668 y 
resguardada en el convento de San Francisco en San¬ 
tiago de Ctile, incluye la figura dei santo sostenido por 
ángeles en el episodio de la estigmatización (Fig. 11), y 
la consolación dei ángel músico (Fig. 12). Los autores 
que tan comentado esta serie se rekeren a algunas de las 
estampas apenas mencionadas.^ Curiosamente, igual 
que en la okra de Corrêa, es más fácil precisar la fuente 
gratada de la segunda de estas escenaB, inspirada clara¬ 
mente en Castelfranco-Sadeler. 

La repetida presencia de lo que, por lo menos en 
kuena medida, parecen kaker sido los mismos modelos 
en lugares geográficamente lejanos entre sí sugiere otra 
consideración. Frente a la evidencia que poco a poco se 
va acumulando, no podemos seguir sosteniendo que el 
uso de los modelos gratad os era indiscriminado entre 
los pintores americanos. Los artistas no estakan eckan- 
do mano de estampas de aqui y de allá al azar. Lo okser- 
vado en los casos apenas examinados induce a penBar 
que los propios franciscanos estakan dirigiendo la circu- 
lación de estampas, y no solamente de manera local y de 
forma aislada para cada caso. Más kien, podemos plan- 
tear que kakía una política que requeria de decisiones a 
nível más general por parte de la orden. Para los jesuitas 
este tipo de dirección iconográfica ka sido aceptada des¬ 
de kace mucko tiempo en la kistoriografía. Es muy cla¬ 
ro, por ejemplo, el caso de los grakados de las imágenes 
dei litro de Jerónimo Nadai sokre los Evangelios. 30 Para 
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lae demás instituciones religiosas, íue sugerido tace anos 
por Émile Mâle^ 3i y lo vamos confirmando cada día más, 
antique todavia quedan muckos aspectos por explorar. En 
síntesís, así como pueden percítírse íntenciones comu¬ 
nicativas por parte de los pintores al adaptar los modelos 
grakados, tamkién pueden atrikuirse razones y patrones 
enladistrikución de las estampas. Estos patrones pudie- 
ron kaher sido individuales, como en el caso de Rukens 
cuyo cuidado en todos los procesos de la difuBión de su 
olra es conoc ido, pero tamkién institucionales, como en 
los casos de las órdenes religiosaB. 

LOS ARTISTAS FRENTE A SUS MODELOS 
Estas consideracioneB nos okligan a interrogar con más 
cuidado las circunstancias y características dei 
uso de los modelos. En el siguiente caso exami¬ 
no en detalle otra pintura de Cristókal de Villal- 
pando para introducir algunos aspectos inéditos 
de las relaciones entre artistas americanos y sus 
modelos europeos, en particular los modeloB gra¬ 
kados. Se trata de La Crudfixión (Fig. 13) localiza¬ 
da al centro dei Begundo cuerpo de un retaklo de 
Animas en el templo de San Bemardino de Sie- 
na enXoctimilco, fecliado en 1685. 32 La ima- 
gen es muy dramática. Tanto la cruz como el 
cuerpo de Jesús están compximidoB en el espacio 
de la pintura. De kecko, en un detalle significa¬ 
tivo, la carteia con la inscripción *INRr está cla- 
vada sokre el paio central de la cruz y doklada 
kacia akajo para que podamos alcanzar a ver algo 
de lo que dice. El torso de Jesús está volcado ka- 
cia adelante, con la cakeza inclinada kacia la iz- 
quierda, así como todo el cuerpo, que resulta en 
una vista de tres cuartos en lugar de la más usual 
de frente, y en un extrano alargamiento dei kra- 
zo de ese lado; el pano de pureza vuela kacia el 
lado opuesto, para equilikrar la posición de la É-' 


gura. Las rodillas están dokladas, particular que 
sirve para aumentar la sensación de compresión 
dei espacio. Hay que entender la postura dei cuer¬ 
po doklado kacia adelante con relación al cuadro 
de la Virgen dei Carmen con las Ânimos dei Purga¬ 
tório que está directamente dekajo en el retaklo, 
donde algunas figuras extienden sus krazos kacia 
la Virgen dei Carmen arrika de ellos, pero prota- 
Llemente tamkién al Cristo crucificado dei se¬ 
gundo cuerpo. De las cinco keridas dei cuerpo de 
Jesús krotan ckorros de sangre que van llenando 
una gran tina circular donde está parada la cruz; 
detrás, a la izquierda, salen racimos de uva. Se 
trata deun Crucifijo de cuatro clavos, iconografia 
discutida ampliamente por Francisco Packeco y 
conocida en Ia Nueva Espana, donde se pintaron 
varias versiones; la primera de Sekastián López 
de Àrteaga en 1643. 33 

La iconografia de esta crucifixión aunada a la po¬ 
sición inusual de Cristo recuerdan Ia composición dei 
célekre Gianlorenzo Bemini, conocida con el nomkre 
de Mar de sangre (Fig. 14), y grakada kajo su supervi- 
sión en Roma kacia 1670 por François Spierre. 34 Àllí 
la cruz está efectivamente de tres cuartos y el Cristo a la 
inversa respecto a la pintura de Villalpando, pero el pa¬ 
recido entre los dos cuerpos es notakle. No es la única 
posikikdad de modelo para la singular cruciÉxión de Xo- 
ckimilco, ya que la asociación entre la sangre de Cristo 
y la salvación de las almas es frecuente en el arte de la 
Contrarreforma, como lo es el concepto de la cruz como 
vid cuyo fruto es vino-sangre para la salvación de la 


31 É. MALB, op. dt. r cap. 10. 

32 C. BaROBLUNI, “RetaUo de Ánimas, Templo de San Bemardino de Siena, Xoakimilco", 1997, pp. 214-215 y 379, 
cat. 51. 

33 Pura la llegada de eeta iconograiía a Espana por un graLado de Durero: B. NaVÀEEBTE PEIGTO, cp. cit, pp. 90-91; para 
esta iconograíía y López de Àrteaga: C. BàRGELLINI, 'El artista "inventor novokiapano*, en prenfa. 

34 M. Beltkammb, "Uescatologismo ermetico dal Mare di Sangue Lerainiano”, 1994, pp. 229-255. 


Páginas QQ2-QÇ3: 

[ R f-12] JuAN ZàPXCA INGA 

San Fmnctsco consolada por ángdmúsico (detalle), ca, 1668 
Convento de San Francisco, Santiago, Chile 
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humanidade 5 Sin embargo, todavia no be bailado una 
comparado n tan satisfactoria como la dei cuerpo ber- 
niniano para este Cristo cie Villalpando. El tópico de la 
uva-cuerpo está tratado, además, con genial idad por Vi¬ 
llalpando, ya que no se representa a Jesus siendo apl as- 
lado en un tòrculo como en una icono grafia conocida 
de la época, sino que es la propía composición dei cua- 
dro que comprime ei cuerpo dei crucificado que brota 
sangre copiosamente. 

De todos modos, a la evidencia visual de que la 
idea de Berniui sea una clave para el lienzo dei retablo dc 
Xoebimilco se anade la importância dei origen romano 
de este posible modelo. 55 Más significativo aún está el 
liecfio de que el grabado de Spierre se conocía en la Nue- 
va Espana. Es una de más de cien estampas recopiladas 
en dos cuadernos custodiados en la Biblioteca Nacional 
de México. 57 Todas están muy gastadas, y algunas están 
cuadriculadas para su reproducción, entre cilas una Cru- 
Ctfixión con Maria r san Francisco y santa Catalina Je Siena 
(Fig. 1 5). Es una versión a la inversa de un grabado de 
Cornei jus Galle (1576-1 650) sobre una composición 
dei sienés Franeesco Vanni, producída por Matteo Flori- 
mi quien emergi ó en 1 593 como un renombrado impre- 
sor en Siena. 38 No conozco ningún cuadro novobispano 
para el cual liava podido servir esta estampa; sín embar¬ 
go, que la boja dei euaderno no sea de la edición original 
dei grabado, sino una versión posterior, carente de la ins- 
erípción dedicatória, y numerada “X\ ,r I 11sugiere una 
producción para Ilenar una demanda extensa. Investi- 
gaciones ulteriores quizás i dentifi ca rán a los que con- 
siguieron y usaron esta estampa; tal vez en el mismo 
contexto que bizo llegar a la Nueva Espana los gr abados 
dei flamenco Pieter de Jode (1570-1634), de A mine¬ 
res, sobre dibujos dei propio Vanni — también impresos 
por Flori mi en Siena en 1 59/ — que sirvieron para 
la serie de cuadros de la vida de santa Catalina de Siena, 
firmadas por Carlos de Villalpando, aboraen el salón jun¬ 


to a la iglesia de Santo Domingo de Zacatecas, antigua- 
mente de los jesuítas,-^ Parece que estas com posiciones 
llegaron al virreinato dei Peru en la versión simplificada 
dePbil ippe Galle, impresa en 1603, y aún se conservam 43 
Con estas estampas de Síena se evidencia la varieda <1 de 
orígenes de los grabados que circulaban en el mundo es¬ 
pano!, y quedan abiertas las preguntas acerca de los me¬ 
canismos de su circulación. 

Asi mismo, la colección de la Biblioteca Nacio¬ 
nal conserva estampas de de ta lies de ornameiitación o 
elementos arquitectónicos, ciertamente de utilidad en el 
tallerd e un pintor. Existen, adernas, grabados euyo tema 
esel propio trabajo artístico, como la famosa composi- 
ción La práctíca de las artes (Fig. 16), obra de Jau vau der 
Straet (1523-1605) —conocido como Stradanus-—, 
grabada por Cornei is Cort (cu. 1 533-1578) probable- 
mente en 1573 y publicada en Roma en 1578 por Lo- 
renzo Vaceari. 42 Fl grabado d el euaderno mexicano es 
una edición romana de Giovanni Gattista di Lazzaro 
Panzera da Parma 43 en 1 587, según la inscripeión dei 
banquito al centro inferior. Cabe seiialar que, aunque es¬ 
tos cuadernos de estampas incluyen obras inscritas con 
los nombres de Durero, Martín de Vos, 1 os Sad eler, Stra- 
danus, Goliziusy Galle, entre los nórdicos, es mayor el 
número de artistas y grabadores italianos en estas bojas, 
feebadas entre finales dei siglo XVI y finales dei XVII. 


í;r M. M.U o» OV-H liXDCtCKX, Las estampas das Wiçrtx, c&nscrvíús >i u caírmtt des estampes da L Bibtmihàqua Rpyak Àlhart, 19 / 8, 

vo i. l r pp. 76^77, 

L E. Ai.CAU, Tlw jvimUnnâ llic Visual Arb iu New Spain, 1670-176 T, 199$. <ep. 3 y C. BarOBLPKI, "Àtt. amuai* 
Kírcker v ti Nuova Spsgqa', 2001, pp. 88-89. 

17 ÀgraJezco o Pedro Angeles jimânçz el seíiatimíentc de cúos cuddtírtKW t|ue, Kacc algrnioi afta*, fuerem el tema dc- mi 
sexnmano en el pofgyaJode I listoriú doí Arte? de la Facultad de Fdotoffa y Letras dv ti Urtiyerddüd Nacional Àutdno- 
ma de Mexieo. La VLTtÚÓn dei jraLdo Jc Spierre en el euad erno pareee ser Li segunda. 

lí M. Bi rv, TL rn„i i» ItJy, 1550-1020, 200], PP . 214, 216 y 226. 

W IU., pp. 66-67 y 22S. T.mtiín O. RaiXW, CtAtrmt J* Shm», 1992, pp. 27-42 y 21 3-216. 

j.GmilEEKHACBSílu/,. CnsuMJ* VilUpan&a,. 10-10-1714, 1977, pp. 1 20 y 124. 

^ H, I I. Sa IlíNONL Iconografiadefarte colonial. Los&mtas, 1992, vo!. I, pp. 21 3-214. 

« M. BckAVop. au pp. 1S-2L 
tbil' P . 231. 


|I-4Í n] ClílSTOBAL UIí VlLLALPANIX? 
la Cruci/txiârt, I 665 

Templo de Saa Bernardino de Ííellrt, Ciltdad Je Mêxten, Mõíjko 
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Esfcán Andréa dei Sarto, Rafael, Miguel Angel, Guilío 
Romano, Vasa ri, Bronzmo, Parmigianino, latideo y Fe- 
derieo Zuceari, Girolamo Muziano, Àntoni o T empesta, 
los Carracci, Fietro ia Cortona, Francesco Albani, C iro 
Ferrí y otros, adcmás de vários grabadores e impresores. 
Es evidente que nu podemos saber, en el estado actual de 
los estúdios, qué tan representativo sea este muestrario; 
sin embargo, confirma la importância para el mundo 
novobispanu, por lo menos, de modelos italianos, a 1 lado 
de los nórdicos. 

Adem ás de algunos de los temas representados, 
la sola existência de esta eoleceión de grabados abre pers¬ 
pectivas sobre mi mundo de artistas que, al parecer, co- 


14 C. HakOE^LUM, 'Rainting tm Copp&r Lu Spanitm AmcricaA 1999, pp- ^ I -44. 

R. Rrn Gomar *l.a Asundàn, Mvisuu Regi anal Jt.- GuadüLjm-a'", 1997, [>p. 198-199, cat. 43. 


leceionaban estas fuentes índispensables para su trabajo. 
Seguramente bablaban de estas estampas y pensaban 
acerca de las i mil ti pies posibil idades de estos modelos. 
1 lay que reiterar que para los pintores americanos los gra¬ 
bados eran la fuente principal de sus conocimienlos sobre 
obras de artistas europeos, así que revestían gran autori- 
dad en muclios sentidos. Más allã de conoçer su uso en la 
formulación de las sugerencias y exigências de los comi¬ 
tentes, o de inspirarse en ellos para sus composíciones, los 
artistas americanos, en muebos casos, conocían la pro¬ 
cedência de los grabados, y tomaban en cuenta el género 
y los aspectos for males de sus modelos, La importância 
de las estampas conducía a los artistas a relacionarse 
con ellas en múltiplos niveles de aceptación, reconoci- 
miento y crítica. En el aspecto estríctamente de forma¬ 
tos, por ejemplo, no es casual la extensa pmdueción de 
series narrativas y temáticas en América. El desarrollo 
de historias o de con juntos de ideas en vários cu adros, 
beehos para verse como secuencia en un mismu sitio, 
tlene que relaeionarse con la producción de estampas en 
series, especial mente estampas flamencas, aunque las se¬ 
ries flamencas en pintura también dehen baber jugado 
un papel en la difusión de ese formato A* 

Si dejamos de lado las preoeupaciones devocio- 
nales e iconográficas en sentido estrie to que siempre 
ban estado en Ia mira de la bistoriografía, ^qué es lo que 
los artistas americanos con pocas experiencías directas 
de cuadros europeos podían aprender en las estampas? 
^Qué podían captar de formas y de estilos en una ima- 
gen pequena en blanco y negro que les fuera útil para 
bacer pinturas? De nueva cuenta, podemos sugerir al- 
gunas respuestas a partir de Villalpando y Rubens. Exis- 
ten dos grabados dei maestro flameiico con el tema de 
la Àsunción. Parece que Villalpando fue el primero en la 
Nueva Espana en utilizar el más eonoei do (Fig. 1, 
p. 1010). À1 transformarlo en su cu adro dei mísmo 
tema, La Asutictân de la Virge n (Fig. 1 7}, Ví 11 a 1 pando 


f F * N) | GlOVANXI BaTTISTA f)I LàUZAIÍÓ PaNZHKA DA PàKMA A parlir 

do CdcO«ÍS Cori 

Li p ràctica da tas uri és , 1587 

CâJ. ]Íil»]i>.íhvu Nacional dc M&uco, CiittiaJ cie México, Méiiou 


| r í- 17 | Ckktóual dl Viklaí.i-ando 
l.a Àsunàón Jc Ia Virgen, ca. ! 689 - 3 689 
Cúl. Kv^iúiu] l3l‘ Gnütl.tLiíarú, Mtsílcú 
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no está simplemente aprovechando ima iconografia? llaee 

nes en las mievas sociedades y en la íglesia americana 

un ejèrcieio sobre las diagonales, el uiovimiento y Ia ex- 

después de la Conquista, y por otro por las preocupa- 

presión de la s figuras eu Rubens, Es muy distinta esta 

eiones acerca de la funcionalidad de estas imágenes. 

versión dei tema de atras que liizo f como la de Aguas- 

En medio estaban los pintores, tanto las 1 legados desde 

calientes, 4 ^ La Asunción de Ia virgen (Fig. 18), en la que 

Europa como los que se estaban formando en los virrei- 

I a Virgen se presenia frontal mente y los apostoles están 

natos* Es evidente que las pinturas y los grabados impor- 

agrupados con muclia mayor calma y díscreción. Otra 

tados desde Europa íban a servir para Ias dos exigências 

lección que podia captar se en los gralhados era el manejo 

fundacionales, al mismo tiempo que su presencia pro- 

de luces y sombras. No existe una Asunción de Villal- 

vocaría respnestas variadas de los pintores y de los co¬ 

pando inspirada en el grabado de Paulus Pontíus (Hg. 

mitentes en América. El estúdio de estos modelos y de 

19). Sin embargo, el estúdio de esta estampa muy bien 

su ulilizaeión y asímilación nos lleva al centro de los 

pudo kaberle inspirado los extraordinários contrastes 

interroga ntes acerca de los procesos de la creación ar¬ 

y juegos de naces de luz en la Áparición de san Miguel 

tística en América, y senala como apremiante la nece- 

(Fig. 20), en la sacristia de la catedral de México^' 

sidad de registros más completos tanto de los posibles 

La utilizaeión de modelos no es por si sola algo 

modelos como dc las ver si mies basadas en ellos. Además, 

privativo de América; el arte nace dei arte en donde sea. 

se vislumbra el grau interés dei tema apenas explorado 

No obstante, lo que se explora en cualquier estúdio son 

de los mecanismos de distribución y difusión de estos 

aspectos de Ias peculiaridades de su reeepción en con¬ 

modelos. 

textos específicos, No cabe duda que la pintura virreinal 


tu vo su desaiTollo inicial en una situacíón particular, 

10 P. Ax0IíLI;> )U1ÊKE^., "Ld Asunaâa Jc la l/iiywi, cjtcJrjl jc Agiiftscaliiíiitt^",, 1 997, |>p r 1 Ó8- t 69, c-U. 29. 

definida por un lado por la enorme necesidad de imáge- 

17 C. DamuGLUM, "íaorístUa <L ].t catedral Jl- México", E 997, pp, 209*211. cat. 4$< 
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iDedicarle todo un capítulo a Ia recepcíón de Rubens? 

4 N 0 ba sido trabajado ya exbaustivamente este 
tema? La misma generación de Angulo, Berlin, 

Carril lo y Cariei, Soria y Toussaint, entre otros, 
reconoderon en muchos euadros ia presencia 

de Ru bens” 2 À partir de los anos sesenta Stastny, Sebastián, Mesa y Gisbert, Pérez Sãnebe£ r Ba 11 te I y Burbe r 
Ru iz Gomar, Moyssèn y, recien temente, Navarrete consagraron artículos y capítulos espeeiales a la circula- 
ciòn y adaptación de las estampas dei gran fla- 


nienco entre los pintores de los reinos , 3 Como 
siguiente paso queda por Kaeer una comparación 
entre la recepción en los diferentes países ibero- 
americanos y f en muekos casos, una precísión de 
los grabados, lo que implica mirar al tal ler grafi¬ 
co y la existência de varias estampas de un mismo 
modelo rubeniano. Además, babrá que refle¬ 
xionar sobre las siguientes preguntas: ^Por qué 
esta predilección por Rubens? 4 Es su fama, son 
sus soluciones a Ia temática preferida por la Con¬ 
tra rreforma, es su autopromoción? ^Se desa- 
rrolla una rubenisacrón, un lenguaje común, una 
niveladora ? 4 ^jQué papel desempena la calidad 


1 Quiero dar mis mAs sincera# grad>i£a latf primura# coorji 11 adora* acadêmic jè Jc L-#tc proyucL», M.iria Concep^iuii üar- 
efa büü y Juana GutiérreiE Hsctf, por Labcrme invibtlu a participar en Li pintura de las Remas; identidades compartidas 
y habtrrme asignadu cl lema; igual mente a Fomento Cultura] Banarnex, a la Olíl y ,1 la Fundación Carolina por Labor- 
lo luíclio posilile. Ill ftMiinuiria en Madrid y los viajes por ciúJaJei cspanola# m scptiumLre ilt 2003, organi¬ 

za dos y fomentados por L Fundación Larallna, mereccn una mcnciõn eípudal- Mis mãs encarecidas grncia# a Klai^ 
Kropfinger, rm mando, por sus aportacroiies etílicas y -us obíervaciones. 

■ IX Anui 'LO íNIC! TEZ, Iíisioria de!arte hispanoamericano, 1 980; d cl mismo autor, Pinturadei si$b AH/, 1971, A/h rillc, I 981; 

3 1 . BeJÍUN, Tintura colonial píKjtícatta en Guatemala", I 952, pp. 121, í 22; A- CaRRILLO Y GakJB., Técnica de la pin¬ 
tura de Nueva Espana, 3 946; G. KuHLER y M. S T SORIA, Art and Archilecture in Spairt and Portugaland tlteir American Da- 
miniotis, 1500-1800 , 1 959 y M, TOI 'SSAINT, Pintura colonkJ en MêxicGf 1965, 

* 1". STASTNY, "La presencia ile Rubens en Li pintura colónia!", 1 965, pp. 5- 35; 5. SliHASttAN, La influencia de Rubens en 

la Nueva í tránada, I 960; J. Dl: MESA y 1. GlSBEKT, I listaria de la pintura cuzquethi, I 982; A. 13, .PERJEZ SANCIIir/, “Rubem- 
y Li pintura barroca espdfuJaX 3 992, pp. 79-93; L, HantiíL y M. B, Ri ! RkJ, Spain and New Spain. Mexiam Colonial A rts 
in their Eu rape titi Caniúxt, I 979, pp. 30-36 y 56-57; K. Ri m \Z GOMAR, “Rubens en 1,1 pintura novólu^pana Je meJiaJos 
Jel sijjlo XAif , 1 982 1 pp, 8/-101 y r Jel roismo autor, ‘La prcíenxa Ji Rubens uclla pillurn colonírtle mesiicana", 1999, 
l>]i. 47-51; X. MoYííEN, L pintura ílamcnca, Rubens v ]a Xueva lispana , 3 983, pp, 702-706 y B. HavajíJíLTIí Pfitt-- 
TO r La pintura andaluza dei snjlo -VO/ y sti sfucnles gr abadas, 1998, jiji. 181 -211. 
rt }. Gl riÈRREZ HACííS, *l La pintura novohispan.i como unn Itoiné pictórica americana? A\'ances Je ima ínveetigación en 

cíernes“j 2002, pp. 47-99- 




1010 PINTURA DE LOS REINOS I eompwtiJm 


dei artista? ^Hay una suma de algunos o de todos 
estos Cactores? 

KECEPCIÕN 

Eu principio queremos rosal tar que la recepción en el 
arte con diferentes fines —desde la copia, Ias adap- 
taciones hasta la imitación selectiva-— es un 
fenómeno existente desde la Àntigüedad clásíca 
hasta maestros dias ves moneda común en todo 
tipo de artista. Pintores, escultores, arquiteetos, 
escritores, compositores, artistas de las artes apli¬ 
cadas, todos, seaii buenos, medíocres o maios, 
beben de las fuentes artísticas anteriores, aunque 
con muy diversas aproximaciones al pasado.^ 
En la Àntigüedad no solo copiahan esculturas 
griegas, sino también pinturas y las varia han a su 
manera. Demanda no falta ha para decorar resi¬ 
dências, para mostrar gusto y cultura; por ejem- 
plo el mural romano, según modelo g rí ego, Las 
MénaJes matati o Fenle t en la casa de los Vettius 
en Pompeya/* En el Medievo se encuentran las 
más variadas formas {tomando en cuenta que el 
original tiene atras connotaciones), anticípando 
un nuevo estilo/ como en el caso dei nimíatu- 
rista otoniano dei Códice Gero al atenerse al ca- 
rolingio Euangelio de Lorsch * Desde la ínvención 


* Piensü erl H. BlOO.M, The Anxiclg of IitjfhiertCA A Thcory oj Poetrtf, 1973. 

u Al plflticjr con el arqueólogo ^lásico AJolf 11. Búrbem sobre ía fucupdòn en la AttÜgücckul, me imlicó los siguiimtra 

título*, entre oiros; P. ZaNKER, "NackaKmeU.ala hulturelles Scliiclrea t\ 1992, pp. 9-24, y 1. ScnmBLER Griadiuelw 
M ale rei der Anilhai 1994, pp. 29-40. 

7 A. RoSUKAIj E:í^ "BumiarkiingcTi aur Kopie Lm Mittel altar*, 1992, pf>. 25-35, 

* I:. HCHAI.A, “Natur utíil Kuniitstuflium bd Rubens. Dic Kopie jIh Milk-I lliematisclu-r ErfiiuluncA 1992, pp. 37-62. 

^ M. VAX 0FJK MliCLENj. Rubens'Copie# Afier ttie . \ niique, ! 994 y K- L, Rri.KIN, Cophs atid Adapíbns from Renaissancc and 

Loier Artists, 2009. Tamhién N. VAN IÍCIT (clir.}„ Rubens et juri Je la gravura, 2004, pp, 305-11 5 y iM, WaRNKJ:, Rubens 
Lúban und Wark, 2006, pp. 30-31, 33-34 y 166, 

K. L. BeíLKIS y I", I ÍHALY, A HúUSa of A rí. Ridens CoIIactar, 2004, p. 22; J. M- M[ 'LtJ-K, "Rubens* Thçory and Practice of 
thu Imitation of Ari*, I 982, pp. 229-246. y A. BALIS. “Rubens uml Iiiventio. Der Beltrão seines tiieoratischen Studien- 
imclies*, 2001, pp. 11-40, 

^ Cônsul tese til esquema al Ímíil deíslv artícuL, 


de la ímprenta, la circulación de lihros con es¬ 
tampas, xilografías y grabados sueltos por Euro¬ 
pa, Ias Américas y los demás continentes no tiene 
limites. Por eso el capitulo de Clara Bargellíní 
de este libro se dedica a la “Difusión de modelos: 
grabados y pinturas flamencas e italianas en te¬ 
rritórios americanos". El mismo Rubens es el 
mejor ejemplo decómo un artista maneja la re- 
cepcton. Ericb I lubala puso atinadainente a su 
artículo el título “El estúdio de la naturaleza y 
dei arte en Rubens. La copia como recurso de Ia 
invención temática*;^ adem ás, tres tomos dei 
Corpus Rubenianum están dedicados a trabajos 
según la Àntigüedad, y oiros a copias y adapta- 
ciones de artistas dei Renacimiento y posterio¬ 
res F jeffrey M, Mullér pos tuia que la d imitación 
puso una estruetura formativa en Ia teoria y 
práctica dei arte de Rubens. [...] El carácter de 
[su| arte [,,.] y de su logro histórico no se puede 
entender sin Lener en cuenta su sumamente ar¬ 
ticulado y universal mente aceptado concepto de 
imitación" |ü 

Para orientamos sobre qué temas dei acervo ru- 
beniano y con qué frecuencia fueron escogídos pt>r pin¬ 
tores de los reinos de la monarquia espanola, liemos 
elaborado un esquema que no pretende ser comp leto 
pero que nos da ima buena baseM Partimos de la litera¬ 
tura, tratando de indicar al primero que observo la re- 
lación y precisando en muebos casos la fuente. Junto al 
pintor y la obra apuntamos su par adero ac L uai, cd cu adro 
de Ruhens, el lugar donde se encuentra, el o los graha- 
dores que copiaron la pintura (la mayoría —como ve- 
remos— por encargo dei mismo Ruhens) y, a veees, e! 
tapiz o el cobre. En la última columna dei esquema se 
registra su primera documentación y, sohre todo, la fuen- 
te gráfica, la cual no siempre hemos podido lijar con 
certeza por falta de fotos de algunos cuadros; en este 


Pá 9 inns 1012-1013i 

P’.c líq^OKO Fkaxcisco db Moxcada 
La /Vshucíójí Jc lo Virgen, \ 768 

tck-ít.i Jl- San FfJticiií^o da Aüiir r Ayaviri, Vnrú 


[ íri,: ' l ] ThUOOOIUÍ GALU: a pari ir Ji, 1 Paárci Pahla Rubem 

La Àsun&ôn de fa Vínjcir, 1614 

CoL Muiauir Plontin-Moratus, ÀniLrcf, Bélfí^.1 
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caso proponemos variaiposibi li Jades. No trataremos ni 

norte e italianos. En 1598 fue inscrito como 

cl color ni la lactura por conocer sol a mente algunos 

maestro pintor eu la lista de miembros dei gre- 

cuadros de los reinos y tampoco tojos los dei flamen- 

mio de San Lucas de Amberes, lo que le permitió 

co in situ . Adem ás babrán sido pocos pintores los que 

tener discípulos. 

llegaron a conocer obras originales, y las copias en co- 


lorya cambian la gania colorística y el acabado. Por otro 

ITALIA 

lado, la exigerteía de Rubens por graduar los grabados 

De 1 600 a 1608 trabajó al servi cio dei duque de Man- 

según los colores no se liabrá transmitido* El orden geo- 

tua; en 1603 iuterrumpió su périplo por varias ciudades 

gráfico dei esquema empteza por Espana pasando por 

italianas para su primer viaje a Espana 14 con una misión 

Nueva Espana a los otros reinos; el orden iconográfico 

de Vincenzo Gonzaga. El mis mo duque, con su famosí- 

parte de los pocos temas dei Àntiguo lesta mento para 

sinta colección de obras italianas renacentistas, muebas 

continuar con los dei Nuevq Festamento, Ia Serie Euca- 

de ellas copiadas por Rubens, le dejaba plena libertad 

rística, las santas y los santos, para terminar con Demó- 

para aceptar otros encargos ade más de los retratos para 

crito y las copias mitológicas en Espana y con copias 

la família ducal. En Roma babía pintado en 1 602 tres 

variadas en los otros países. 

cuadros para la Santa Cruz de Jerusalén, 15 en los que se 
nota de in mediato su gran capacidad de adaptación ar- 

IlUBENS 

tística, tanto de las pinturas recién vistas en Mantua y 

APRENDIZA! E 

en el Véneto, como de las de su maestro. Las únicas com- 

Recapitulemos brevemente la vida y la obra de Pedro 

posiciones monumentales para el duque de Mantua fue- 

Pablo Rubens^ para detenernos después en su 

ron las dedicadas a la Santísima 1 ríiiídad en el coro de 

fama internacional, su Lai ler gráfico y su rela- 

la iglesia jesuita en 1 604- 1 605, entre ellas la Trcmsfi- 

ción con los jesuítas* Naeió en Siegen, West falia, 

guracíórif ‘Vision por excele ncia después dei Concilio de 

el 28 de junio de 1 O 7 7, dc padre calvínista, abo- 

rVento. If) En Génova pintó retratos para la alta aristo¬ 

gado, que tu vo que refugi arse en Coloma y en 

cracia y una Circuncisiân (1605) para la iglesia jesuita de 

Siegen, y de madre igual mente flamenca, hija de 

San Àmbrosio. ( ' 

mi comerciante de tapices. T ras la muerte de su 

La primera y segunda estancias en Roma (1 606- 

padre la família regreso a Amberes en 1578. De 

1008} las aprovecbó para estudiar la escultura de Ia Àn- 

adolescente se con vir Lio al catolicismo y tu vo 

tigüedad clásica, a Rafael y Miguel Ángeb Un tíempo 

una sólida educación en la escuela de latín de la 

vivtó con su hermano Felipe, bumanista, jurista y amigo 

catedral. Como lo demuestra su correspondência 

dei gran filólogo clásico, el neoestoico Justus Lipsitis 

y su biblioteca, dominaba el bolandés, el latín, el 


italiano y el francês. 1 ^ Ávido lector preferente- 

O. VO>í ÍIMSON, Pç ter Paul Rubens (1577-1040). Humaniíít Síaler mtJ Díplonuit, I 996; 11. VliEGUE, Arte tf arquiíátíum 

mente de obras en latín, las que a menudo leían 

f}jman£ 0 r í 585-1700, 2000 y, Jd mia mo autor, ^Riibcní, PcU-r Pjlu!", 1996, vol. 27 r pp. 287-303, Rubens, 2004, K.L, 

en voz alta en su taller, Desde cbico y durante su 

BüüíIN y F. 1ÍEALY, í»p. dt. y M. WaRNKH, ep. ctL 
^ M. m ScilGíTlfW; ba passiau des livres. Rubens et sa biblbtbeque, 2004. 

aprendízaje con Fobias Verbaecbt, Adam van 

S. A. VoSTERS, Rubens y Rspafta* Bshiclb artístíce-literarío sabre la estética dei Barroco, í 990, 

Noort y, sobre todo, con el muy reconocido Otto 

^ J. VON ZltrMCHLEN t , RiU and Vision* PcUr Paul Rubens und der 'Pinscl Gaites", ! 998, pp. 23-80. 

i* ;U.,pp. 121-134. 

van Veen, empezó a díbujar según maestros dei 

^ P. BoCCAKDO y A. Orlando U-nL| r Lctâ Ji Rubens. Drmare, eanimittenti e collcpionisú aenoiesL 2004. 


l Fi * *1 Akton van Dyck 

Pst ó v i athúdân de san Francisco, 1618 
CüI. Miué* 1 li Louvrtr, PiirÍÈi, Funtij 
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(1547-1 606); recordemos cl extraordinário eu adro en 
el Palacio Piüi; los hertnanos con Lipsius, Jan Woverius 
y el busto cie Séueca. Los oratonanos, una de las nuevas 
ordenes de la Con trarref arma, escogseron a Ruhens para 
Sn retahlo mayor en Santa Maria en Vallicella ; 18 ellos 
mismos le pidieron una Àaoraáón de los pastores para su 
íglesia en Fermo. Después de terminar el tríptico en oc- 
tuhre de 1 608 y antes de inaugura rio se marcho a Àm- 
heres por la muerle ae su madre, 

AMBERES 

I ma vez instalado en esta ciudad nunca regresó a I La li a. 
La Trégua de los Doce Anos (1 ÓQ9- 1 Ó21), hajo el man¬ 
dato de la infanta Isahel Clara Eugenia y el archidutjue 
Alherto, significo im terreno propicio para pintar i má- 
genes que, por un lado, sustituyeron Ias destrui das en las 
iglçsias Ví por el otro, las que se requerian en los nuevos 
templos, Lo nomhraron pintor de corte sín prohihirle tra- 
hajar para otros comitentes. Así, la hurguesía con sus di¬ 
nâmicos y ricos merca deres y su amigo el alcaide Nicolaas 
Rochox fomentarem e! espíritu conciliar de I rento co- 
misionando altares ai igual que el clero, que —a voees— 
sólo determino el programa. Ruhens estahleció un exitoso 
tal ler con aprendices cambiantes en 1 Ó09- En el misnio 
ano se caso con Isahel la Grani (muerta en 1626 ) ,que pro- 
vénia —como su segunda mujer Hélène Fourment — de 
esta acaudalada hurguesía, una socíedad que estimaba 
altamente las pinturas y Ias CüleccionahaP^ 

FAMA INTERNACIONAL 

Ruhens creó las grandes composíciones religiosas tan 
apreciadas por los pintores de los reinos: Laerec- 
ctân de la cruz (1 610- 1 611), El dcscendienvento 


] & l voN Zi jrMl iilüs', op. dt, pp- 139-190. 

]E * K. L. Pt I.KJN y K I TeALY, op. cíLi jip~ 15- I Ó* 

L R. Martin; flia CüilingPamthjgsfarthc fasuit Church in Antiearp, 1QÓ8. 


(161 2-1614), Estigmati zación de san Francisco 
{ca. 1616, sohre todo obra dei tal ler), Los mi lo¬ 
gros de san Francisco Xavier (161 7-1Ó18), Los 
mdagros de san Igriacb de Loyola (1618) y La Lm- 
zada (1620), Po co a poco calmo su eslílo dramá¬ 
tico elarosctiro hacia uno más elásieo, simétrico, 
escultural y con dinamismo diagonal, que se 
no taha en sus temas religiosos y más aün en 
sus com posiciones alegóricas y mitológicas, no- 
vedades en el Amheres de su época. Su fama se 
extendió por toda Europa. Siguió pintando re¬ 
tratos y reanudo los paisajes en la tradición 
flamenca, nordeuropea, Esta cierta vuelta a la 
tradición igualmente en los temas religiosos fue 
su eco a las dírectrices de Ia Contrarreforma, 
Comenzaron los grandes ciclos en los que par- 
ticiparon los discípulos: el techo de la íglesia je¬ 
suíta en Amheres con treinta y nueve lienzos con 
escenas dei Viejo y Nuevo 1 estamento (1620). 
Este ejemplo de educaciõn jesuíta podemos es- 
tudíarlo unicamente en sus eshozos preparati¬ 
vos al óleo porque se que mó en 1 71 8 ,^ D i se nó 
los importantísimos veinte hozzetíi y modelli 
para la Serie Eucarística de los tapiees dei mo- 
naste rio de las Descalzas Real es, Madrid, por 
encargo de la infanta Isahel, de los que nos ocu¬ 
paremos más detenidamente por ser los que más 
repercusiòn han te nido, La infanta confio en 
las dotes diplomáticas de Ruhens, quien, junto al 
marques Àmhrosio Spinola, fue su consejero 
más in flu vente, 

En í 628 vtajó a Madrid para explícarle a Feli- 
pe IV sus tentativas acerca de las negociaciones de paz 
entre Inglaterra y Espana, No sólo retrato a la famila 
real, sino que al final tainhíén resulto exitoso en su mi- 
sión, y se marcho eu 1 629 a Inglaterra. El rey Carlos I 
requirió pinturas para el techo dei Palacio de Whitehall, 


|! 'i J] | [ CAS VoRSTUHMAN a partir du PeJtÒ PahL Raljuiltí 
I:$tigm&thú(- tón Jn san brancisco, I 620 

C>L AnbpL^íd.lUlf MmUlltLl 
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en Londres, y muctos notles se dejaron retratar. 1 res 
anos después Je la muerte de Ia infanta (1 633) Io noni- 
traron oficial mente pintor de corLe dei cardenal infan¬ 
te Fernando. En 1635 trazó y ditujó toda la decoracióii 
para la “Entrada I riunfaE de Fernando a Àmteres (Pom* 
pa hiiroitus Femanji) , gratada por I lieodoor van ! Iiul- 
den* 31 Los responsatles dei programa fueron junto a 
Rutens sus amigos tumanistas Roctox, alcaide, y C as¬ 
par Gevaerts, secretario de ayuntamientü. Felipe JV le 
dio un encargo enorme a través de su kennano menor 
el cardenal infante Fernando. Quiso para la Torre de la 
Parada, su patellón de caza cerca de Madrid, composicio- 
u es segiin las Me ta m o r/os is de Gvidio, Ru bens realizo 
en su fluido estilo tardio las escenas más líricas, resaltó la 
naturaleza, e! paisaje, al igual que las más cru ides en los 
modelli, que son estozos al óleo sin ditujos prévios. La 
ejecucíón de las pinturas la Kicieron sus cola tora dores, 
sotre todo Jacot Jordaens. 33 Entre las escenas dramá¬ 
ticas, sumamente orneies y de gran carga emocional, 
destaca hl banquete Je Tersa, copiado —como tantos te¬ 
mas de la lorre de Ia Parada— por Juan Rautista Mar¬ 
tin ez dei Mazo. 

A pesar de su creciente gota aceptó comisiones 
como la de Fernando de Medíeis, gran duque dc íoscana: 
Los horrores de Ia guerra (Palacío Pitti, Florencía), cuyo 
programa iconográfico lo explico él mismo a Justus Sus- 
termans en una carta de 1Ó38* 33 La ingeniosa inven- 
eíón demuestra su profunda enidición ligada al más alto 
dominio profesional con una estupenda cromática. En 
su propio “Epitáfio"", como lo titula Von Stmson, 3 ^ La 
Vrrgen rodeada de santos (Iglesia de San Jacoto, Àmteres) 
£se autorretrato como san Jorge? Por lo menos se dejo 
representar por su santo tutelar. La telleza de la Virgen 
V de las santas, la serenidatl de los santos, la composi- 
eión formal, los colores transmiten una gran esperanza 
y confianza, la suma de su vida mundana y religiosa. Ru¬ 
te ns murió el 30 de mayo de 1640. 


TALLER GRÁFICO 

Su tal ler fue muy solicitado* El grêmio de San Lucas 
es tu vo enfadado con él: no necesitata registrar 
a sus discípulos por un privilegio que le natían 
concedido los arcti duques. Por esta razóii no se 
sate cuántos ayuJantes tu vo. Poços se conocen 
de no nitre, sin emtargo uno de los pri meros y 
el mejor fue Ànton van Dyck, quien colatoró 
en cd tecto de la igl esia de los jesuítas. La práctí- 
ca dei taller, conocidíeima desde el Medievo, ta- 
tía ot Lenido en el Renacimiento italiano una 
clara dístínción entre cd disegno o la mano inven¬ 
tiva, c reativa dei maestro y Ia ejecucíón, tare a de 
los colatoradores* 35 Ru tens refino el procedi- 
miento: general mente tacía primero un d i tujo, 
un rápido toceto a pluma y aguada marron, a ve- 
ces con anotaciones sotre los colores y Ia luz* En 
el caso dei tecto de la iglesia jesuítica y en otros 
proyectos preparo grisallas. Luego tacía sus alta- 
mente cotizados modelli, los estozos en color al 
óleo sotre paneles, casi siempre de rotle, para 
mostrarlos a los clientes* Un modo de t>trar que 
tatía aprendido de los venecianos y que desarro- 
11 o significativa mente. : 

Para leia mente d i tu jata toda cl ase de detalles 
anatómicos y movimientos, dc preferencia a tiza, fu era 
a tase de modelos clásicos, fuera con modelos vi vos. Los 
modelli aceptados o discutidos por los clientes fueron 


^ J, Kl, MARTIN, The DecoraUans for í/ii-' Pompa IfjhoUtiS Fúrdinandr, 1972. 

22 S. ÀLPEKS, The Decoraíion of th a Torre dc la Btmda, 1971. 

25 M. ROOSIÍS y Cll. L. Ivi tHLHNS, Ca nvs idan cc dc Ruhans et documants épistohvrcscoacamant $a vic et íc? oauvrcs, I 85 /- 

1909, vol.ô.pp. 207-209. 

24 C. VON SlMSON, Peicr /W Rubens (1577-1640)**., ep, cit., pp, 502-512. M. WàZNKIÍ, op, ÓU A autor titula eu segun¬ 
da capitula coma “La rcliíjíóii vivida" (pp* 33-59) y la cuarta sección did misnm, "Confíiiiôn peníoní)! ; es dccír, 
Warnlec díLmtcia siitilmuntc la posidán üv Rulicnji rcupteto .il nenest oi cisma (pp. 55-89). 

Mc riíficro aqui exclua iva mente a la práctica dcl taller* Para L rivalidaJ dcl Jise^to y Jfl cobre, que tciiJrã un papel 
importante en la canfrtmtacian dei “Pousíitiisme^ y - Rul)ctíiffmc'; 11. tODTS, au centre Je la polemique? . 

2004, pp. 17-21- 

2 ^ J. £* HGLD, The Oif SLclcfies oj Pelar Paul Rubens. Criticai Catafocjuv, 1 9S0, voL I, PP- Ó- 1 4. 


|R* SpbastiAm Ldpez ue; Arte*\ga 

La asi ígm alhació rt dc san Trente isco 1 650 

Col. Mumo âa Ia Brarfkd ■! ChiiJiJiijh', CiliJúJ Jl- México, México 
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los puntos de partida para los cu adros definitivos tanto 

lados y abiertos, la pieriia dereeba bacia adelante y la ix- 

para Rubens como para sus ay u dantes, en la mayoría de 

qtiierda bacia atrás es alzada por los ángelesque la rodea n 

los casos. El maestro daba el toque final. 

bacia el ciclo. Las tres Marias y los doce apostoles acom- 
paiian —“focalizados en la tumba— * con sus movimieii- 

GiUBADOS EN U BROS 

tos y gestos la “Asunción*’, reflejando la de Fiziano en 

Sn tal ler gráfico tu vo fama mundial. Habiéndose ía- 

Venecia (Basílica de Santa Maria Gloriosa dei Frari), y 

milianzado con los grabados italianos dtd siglu XV l y 

la parte de los ángeles, a los dc Pordenone. Los retoques 

habiéndose servido inicialmente de los miemtros de la 

dificilmente pueden percibirse, pero la adaptación ciei 

família de los Galle y dei círculo de Goltzíus, empezd 

grabado realizado por Lázaro Pardo de Lagos en su eua- 

esbozando portadas e ilustraciones de libros a partir de 

dm de 1Ó32 para la iglesia de San Cristóbal en Cuzco es 

1 60S, antes que nada para el editor y amigo Balthasar 

obvia. ^ Ensaneba y allana la escena mostrando orgullo- 

Moretus, jcfe de la Casa Plantin-Moretus^? de renombre 

samente su firma como cenefa de la tumba alargada. Au¬ 

universal. En ella se publicaron el Missale Rotmimtm, el 

menta las figuras tanto en la parte terrenal como en la 

Brevwrhim Romanunt, etcétera para los cuales Rubens 

celestial; al correr al apóstol con los brazos atzados dei 

modifico algunas veces sus propios dibujos y retoco los 

margen ízquierdo más bacia el centrtí y al unir las nubes 

grabados. La Asunción Je la Virgeti, por ejemplo, dei Bra- 

entre sí, des centra y desdramatiza el suceso. En 1768, 

d ui num Rotnanum (Amberes, 1Ò14) Ia dibujó a pluma y 

más de cien anos más tarde, Isidoro Francisco de Mo uca - 

aguada marrón sobre tíza negra para ser transferida;^ es 

da (Fig. 2) varia el modelo ^de Rubens o el de su pai¬ 

el novenu dibujó de los trece para el Breviarhtm^ Fue 

sano?, extendiéndolo aún más y agregándole al párroco 

grabado por i beodore Galle^ (Fig, 1); la boja que se 

orando - —en el margen Ízquierdo— como donante de la 

eneuentra en la Biblioteca Nacional de Paris la retoco 

iglesia de San Francisco de Asís, Àyaviri, Perú.^ 

Rubens con pincel. Los dos grabados se atienen —a la 


inversa dei dibujó— a él en todo lo esencial. La Vlrgen 

GRÂBADOS SURTOS 

sentada ligeramente en unas nubes con los brazos angu- 

Con los grabados sueltos Rubens organizo sistemática- 
mente su autopromoción* Para ptider controlar la copia 
procuro conseguir en vanos países privilégios, algo nada 

" í |. R. jCDSOS- y V- VAM DH VüLDB, /ivjt ratwn$ únj í ifL- Pogtf t 1 9/^- 

G, R. GoLDXHM, Puro ps At! Draumitfs 1 - Cataloyrua of tíic Coüscííons, 1988, p. 206 r mim. 91; destlt? 1983 en The f. Paul 
Getiy Mu$euTti.). RkT.irJ Jutljsün y Cari vau Jt? VelJe tttJavia anotan el tíihujc conui prohahicmcnU' perdiJu; [, R. ji rii- 
SOM y C* VAN í)l: VeI.UR op. ciL t 145, mini. 27a* 

" tJ Para nn iHttuJio i^nuTuL» de Li gráfica rvpriiJnctur«i; K. RliNGER “Riihin:? dedil (Icilicavitqiie. Ruhen* Bi^diafligtmg nu E, 
der RoproclLilitiaiisírafiL, 1. Der Kupfefsticli * 1974, pp. 122- 17:? y. Jel mísmo auL>rj "Ruliena dedit dvdicavitque. Rn- 
liens BcR.ífligung mit der ReproduLioiisgrofit, II. Raáíerung und 1 loLschnitt-Die WíJmungim", 1975, pp. 166- 
215. landiíêii N. VAM HOUT (dtr.}, ep* ciL 

|. R. JVnsOM y C. VAM PE VhIJII;, op. cit., pp. 14 3- 146, mnm. 27-27h; tuvo v.iHaií rceJiciones, 

J. líli MESA y 1 GiSBKKT, /fistoria Jc Li pítthtrci .t *p. cibf pp. 72 y 309, fig, 32. Los inveglígúdoreg indica n L firma y fe¬ 
cha: 'LAunu Parda de l-ago pmgchal atina 1 6 Í2 ; óleo pnhre tela, ^medid.]?? El grahador es J heodore Galle y no Cor¬ 
netins Galle 1 {p. 72) o Schelte A. Iiti3íw r eri (p. 109), y d nunlelo original m e! dihnio para el Hr^vhiritMtn y no un euadro* 
traia dei mísmo de [ heodore Golle y no de Sehellc A. liol*w^rL /ArT,, p. 109, fig. 340. 

' i K. R[;N'0LK, ^Ruhen? dv L dit dedíeavitquc... 1. Der Kupferstlch. -C, úp. eiL, pp. I 25-1 27. Para la estampa suelta: J. Pofí- 
■p’S Pl-KE-Z, "1 Wy Lnción de la estampa suei la en Iith íigh^ Je Ort» (Testhmmio^ llteranuíi)', 1990, pp. 225-246. 
u 1. 1 > 011LEN p Uttitfrsitçkuttpiítt ?nr Rspmjuk 1 ict f ísypaph*k dar Rubansucrksiaí^ 1985, pp. 155, 1 70-1 77. 

inusual: ya Durero obtuvo un privilegio imperial para su 
serie xilográfica de la “Portada de honor de Maxi mi lia- 
no L En 16I9 le otorgaron privilégios — para ciertos 
anos y renovables — en Francia, en Brabante, que se 
extendieron luego a los Países Bajos dei sur, y en 1 630 
a todo el domínio de Ia monarquia espanola, 3 ^ De las 
estampas que se grabaron por orden de Rubens, cincuen- 
ta y siete lueron editadas con e! triple privilegio por él 
mis mo, de las cuales cinco están en el mismo sentido 
que las pinturas, 34 Las otras que Ilevan el privilegio se 
publicaron en su mayoría por los propios grabadores, 


[IV h\ BoETlt ? A- BOlSWERT a partir Jc PecLro Pahlo RiiWiu 

Lu íanzijJti, 1631 

CpI.TIu: Filí,tL'il]i4m Mukutii, CamLfiJtfc, IiijíLu-rra 
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ante todo por Lucas Vorsterman y los liermanos Bois- 
wer t 1, li c a s Vor sterm a n (ca. 1595-lÓ75)fueelpri me- 
ro en traducir de los cuadros o niõdelli —a petición dei 
maestro— las matizaciones de los colores, las sombras y 
las luces a! gr atado* Por esta razón, Pierre-Jean Mariette 
( ! 694“ 1 774}, el gran conocedor y coleecionista, estí- 
mata sotremanera los gratados rutenianos; a mediados 
dei siglo XVIII sale el primer catálogo de estampas. Kon- 
racl Renger recoinieiida manejarei catálogo de Eugène 
DuLuit más que el de C. G* Voortelm Sctneevogt por 
ser más exacto. 

Estigmathacián de san Francisco 
Ve a mos como proeedieron al tomar deejemplo la Estig- 
mathación de san Francisco r aunque se supone que el cua- 
dro para la iglesía de los Capuctinos en Colonia antes de 
1 616 (1 ioy en e 1 \%ii raf-Rictartz Museu m) es en gran 
parte lator de los colatoradores. 3 ^ El benzo cliíiere dei 
dibujü 3 ^ y para el gratado se elatorá un maravilloso Jí- 
tujo, el modellof ene I tal ler de Rui lens atrituido a Anton 
van Dyct (Fig. 3) y retocado por Rutens. 30 f:l gratado 
—a la inversa— de Lucas Vorsterman (Fig, 4) refle ja la 
maestria dei madeflo, aunque Rutens no estuvo eomple- 
ta mente convencido* 3 ^ Al confrontar! o con la pintura 
firmada en 1660 por el sevil la no Setastián Lépez de 
Àrteaga (Fig. 5), quten llegó a México tacia IÒ40, 4t> 
podemos o t ser va r lo síguiente: mientras que en el mo- 
Jcllo y en el gratado la estigmatización dei portento tie¬ 
ne lo dramático de un suceso sotrenatural mediante los 
enfardelados rayos de luz que tocan al santo y desitim- 
tran al testigo, con Àrteaga se transforma en una escena 
prosaica, los fenómenos sotrena tu rales se excltiyen, vi- 
sitle tamtién en la contem da reacción dei testígo situado 
en otro lugar* Coincidimos con Ru iz Gomar en que 

Àrteaga no podia sustraerse al mundo espano! al que 

perteneeíaí y si a esto agregamos el que tubo de in- 


corporarae al medio artístico nnvotispano, que poseía 
yn un gusto y una tradieiõn icnnica propia, conclui - 
mos que la mutaeión oteJeeiô a la uecesi Jad de adap¬ 
tar su propio estilo a las exigcucias iconográficas 
existentes en estas latitudes * 41 


^ Forma esta adaptación más suave, más prosaica, 
desdramatizada, parte dei lenguaje común? Juana Gu- 
tiérrez ! laces afirma que “cl resultado formal que acusa 
Setastián López de Àrteaga es el de un pintor que se 
nivela con su nueva realidad pictórica. Lo importante 
por el momento es de senalar, con este caso extremo, lo 
que podría ser u n caso típico de nivelación*.^ 

Preseníaciân en ei tem pio 

Adernas de Lucas Vorsterman —con quien Rutens tuvo 
un disgusto en 1622 porque oLtuvo su propio privile¬ 
gio—en el taller grataron Paulus Fontius —discípulo 
dei anterior-—, los kermanos Boetius y S ctelte À. Bols- 
vverL, Marinus Rotijn van der Goes, Nicolaas Lauwers y 
Jau Witdoecb* Pontíus (1 603-1Ô4S) fue et primero en 
sacar un gratado que no esta ta a la inversa dei cuadro ori¬ 
ginal, taciendo un calco dei ditujo que se pasata a la pla¬ 
ca de cotre, como en el retrato de Wladislaus Sigismundo, 


^ E, Dl'TI TF, Manuetdc lawatcur destampes, vo 1.4, 1972* 

™ H* VurCISE, Saints l I 972, pp. I 38-142, númÊ. 90-90k 

37 Fechado 1612-1614, hoy en el Staatlicke Miucen xu Berlim,, Kuplentíckkakiaétt* li. MlEUÍE y M. WlNNEE, 
í\mí Ruhe ha Kritischct KataLy der Zciclmunyett t I 977, pp. 65-67, mim. 20. 

^ C. DlIPAI.^ y G. LniTliN. Anloo» van Dueli as a Prmtmahor w 1999, pp. 60-63, núm* 2, 

w En cl imrge» inferior izquk-rdo: PJ] Rute tis pinxit^ cn cl centro: Crint prieiía$ij$ f Regk Çh rtttian i&sim i, Príncipum Bd$a- 
niiPí, &Ordittum Batavtae.t inferior Jvrccko: Lucas \ or&turiruin sculp. trí exeud. ó». 1020, Dcáicatorij: Qrnütisstmis /.i/u6- 
vico et Pogértú Cfarisse fratribus germanis, m divi Fnmchci L\dmem L apuei tia r. Psc úptirttem.jtie adfectis* üdfcciqits sui 
nmmio&ynunu Petruf Paulus Rubens cum animoetcxanmct ntmatpocil. (En memoriü Pcict Paul RuLnn ácáico cãta cordial 
y íilc^rcniviito *i los su mamente catimiidos liemelofi y Rogério Clarissc, devotoa y excelentes míemkirot de \a Ordcn 
apiickiiia de >*111 ["rancisco*) ihid., p. 60, Eu el lihru Hollstoht s Dídeii & Pl ertiish Elchings, Engravuigs and Wkedcutf, 
I ÍdO-1 700, XLill. Rvl\is \ ar 3 tcrmatl I, I 99 5, p. 65 SL- meiicioriAti Jos copiai dei ^fuiLul iuna .1 la inversa y í>tra en la 
inisnid Jireecicín, 

^ R. Rl 'IZ GOMAU “Rukení en la pintura ntnokiepana,. -\ ap- cit. r pp. 92-94, 

4 1 /M„pp. 93-94. 

4 - j* GrnÉRKKZ HaCES, pintura novokl*pana cama una haiué pivltíríca americana?,., , op. dt-, p. 97. 


I 1 * 7 | Andrés mi 1sl\s 
/ui bicada (d ela lie), 1772 

IcmpL dei Oratoric de San Felipe Seri, ?jn NÜ^uel de AlhuJe, Médica 
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p r In c i pe de Po l on i a y Su ec ia . 4 3 S u grat a d o d e 1 a Ptcsen- 
taciôn cri cl templo (1638) existe en dos ve rs um es: uno 
no a la inversa y obro a la inversa. Además sirvjó tanto 
ai murei ano Senén Vila o al toledano Simón Vicente, 
como a los cuzquenos Isidoro Francisco de Moncada y 
Basil jo Pacheco para ms cuadros y a Francisco de Sala¬ 
manca para su pintura al temple. Pontius amplio el es¬ 
pado de la escena, con esto las figuras dei ala dereclia 
dei tríptico dei DescevJmmnto en la catedral de Amheres 
tieneii más lihertad de movimiento? san José, Vincado en 
el primer plano mirando hacla Simeón, presenta las dos 
tórtolas de san Lucas (2, 24), Existen, pues, por lo menos 
dos estampas, una a la inversa y otra no a la inversa dei 
cu adro. À decir de Stashiy, en el último se basaron Pa¬ 
checo y Salamanca. ^4 En ninguno de los casos podemos 
decidir quê versiòn se usò, al menos que se encuentre una 
noticia al respecto. El hecho de que todas las pinturas es- 
tên a la inversa dei presunto modelo tampoco nos revela 
cuál se tu vo a la mano, Los pintores ejecutan su cuadro a 
veces en la misma direccíón que el grabado, a veces lo in- 
vierten, creyendo restituir la direcciòn original ^por no 
saber que haliía grahados no invertidos? Parece que no liay 
regia- Los siguientes ejemplos con firma n ipor razones 
iconográficas? la preferencia por la direcciòn dei cuadro. 


las masas de luz en d grabado diftere mticho de Ia dei 
cuadro; este cambio no ocurrlò por descuido sino in¬ 
tencionadamente: una composíción a color requiere 
diferente manejo de! que hay que seguir ctiando está 
sólo en blaoco y negro. Tênemos aqui la autorídad de 
este grau Maestro dei claroscuro que un grabado re- 
quiere más y m ay ores masas de luz que una pintura 
[...]■ El grabador logro indudabl emente un refinado 
eíecto; y sospecbo que es cierto que sin haber becbo 
este cambio bubiera aparecido una lamina negra y 
pesa d a. ^ 

Las observaciones dei pintor inglês, director de 
la Academia, son sumamente importantes para la valo- 
ración dei taller gráfico de Boetius A* Bolswert pero tam- 
bién de Rubens. Unas líneas más adelante declara: “Es 
seguramente una de Ias primeras pinturas en el mundo 
por la composición, por el colorido y esto no se espe¬ 
ra ha de Rub ens por la exaetitud dei dibujo" 4 ^ Digno de 
atencióii es adeniás que el grabado (1631) no está in¬ 
vertido ni con respecto al Jibujo preparativo (posible- 
mente dei misnio grahador) ni al cuadro. Esto se dehe 
—como ya constato Pierre-Jean Manette— a la sujcciòn 


La Lm z ada 

Boetius A. Bolswert (ca. 1580- I 633) realizo desde 1 628 
hasta su muerte cinco grabadus en el taller de Rubens, en¬ 
tre ellos el insigne Lalanzaâcfâ (Fig. 6). Nicolaas Rochox 
comisionó el cuadro para el altar mayor de la iglesia fran- 
ciscana de Amberes, instalado en I Ó20, pero hoy lo res¬ 
guarda el Konintlíjh Museum voor Schone Kimsten. 4í> 
Joshua Reynolds descri biò comparativamente esta pin¬ 
tura y la estampa en sn viaje por Mandes en 1 781: 

Este grabado fue sm Juda hecho bajo la superviâión 
de Rubens, Vale la pena observar que la distrihución de 


,l • ! L VüKGIlü Rubens Portnnts u/ fdtniified Stiters in ÀtUwvrp, I 987, vai, 2 t ndtn* 113; L PoHLEN, op. dt. r pp, 70-72. Ingc- 
horg Poklen discute en detallc Li problemática pp, 154- 1 70), l . Bl,A>Yíil:KAKKI: h Cm/jp Prhiicgijs Regrs. BtlJcr nach 
BiUc rn iww P. P. Rttkeus . .,, 1992, pp. 20 y 202, mim. I Ó5. 

44 Ccmsultc nu estro esquema Lajo los diversos pinlurtij con Li literatura pertinente. Eugêne Dutuit menciona "cualro cê- 
de la Mtampa*, el pri moro lo retocó kuhcnft; ademíte enumera una copia máí pequena con câmbios, Eu el libra 
Nitffddn si Dutcli it nJ Fkmislt Elchiugs, Engravíngs dttd \VbaJcitls, ílí. 1450-1700r X Vil. ÀnJries Enuií ta Johanncs Rw w, 
p. I 4S no mí iinotn eslt? liucke. 

1:1 díbrije preparativo para v\ j^raliaJo, vl mídclldlo, rulucaJe por Ivnliuns, vf posiLIcinentc êvl misnio Bochu? A, BoUwvrt. 
Ruí^tfs aiiJ Pmitmaking- Charnuijhvi Print Rooni, 1990. p, 1 7. nüm^ 19 y 20. y k. Jl '[>SON, Ruhcxis 7Ac Passion af 
dmttf 2000. ruim. 37u. fig, 110, 

Iiuvripcidii en A margcii inferior; 'IciUis Crveíftxv&, Wncrunl milite? ul quidcin primi i rL^ermit erura cl 
altcriu3 qiii emeifixuí aim cu, ícá imm militmii lancca ciiis latuf fodil. ct continuo c*ivtt ganguií cl aqua, Joan. 19 132- 
34|*; inferior ii Sa iv.tjnicrJa: *P.P, kubcíis pinxit", y a In dereclia: "IL a Bolewcrt ncttlp, ct cxcudit ; cn cl centro; ê um 
privilijíppi Rc^ifi Clirístiaiiissimí. ScrenisBimad tnfaulis et Ordinum Confcdenilorimi. El Lcrcer c?tado dei grabado IL-e.i 
lodavía la fecha: 1631. 


4,1 J. R. JUDSON, Opr cpí,. pp- 1 39-152. niimg. 37-37c, 

■o n, W, Bee-CIIV (cJ.), 7/v Lltcmnj IVÍirL- of Sir Joshua R. mMs, 1 585, vuL ü, pp. 179-180, 
4 ^ ihíd.f p. I 80 y II, loUTS, op, c/7., p. 20. 


1^.9| JijAN PlsDKO LòPEZ 
!m I 7 68 

CpL Bjiieii Mcreanlil, Caracas, VcucíucL 
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de los brazos 4y y a! beebo de que la llaga cie Cristo ti ene 
que quedar en el lado derecbo. Fleinrieb Wólfflin argu¬ 
menta que “es Ia mcomparable gradáeión liada la esqui¬ 
na superior derecka donde el ladrón se empina” lo que 
liace neeesaria la reproduccíón en el mismo sentido. 
Estas necesidades, sabre todo las iconogri ficas, valdrán 
igual mente para los pintores de los reinos. 

En el esquema nem os registrado sol amente oelio 
adaptaciones de La íanzaJa,^ de las cuales comparamos 
únicamente tres. El novokispano Àndres de Islãs fir- 
móy íec li ó La la r 72a Ja (E i g * 7); la 1 ey e n d a re z a: “ I n ve n - 
xit Charles le Brun y Andrés de Islas piiixit, 1772":^ 
jalgo muy singular! En la obra de Cli arlcs Le IBrun 
(1619-1690) no consta ta! variación de Rubens. Es 
posible que la frase Je Àntkony Blunt “puede ser que por 
eso Lebrun paso por una fase flamenca de la cual ape¬ 
nas tenemos relación” 55 pueda referirse a una variación 
de La JanzaJa que buhiera sido g rabada: esto explicaria 
la leyenda. Àunque no podamos decidir si existia el pre¬ 
sunto eslabón intermedia, el modelo fue sin Juáa el 
grabado de Boétius A. Bolswert u otro de los once según 
Rubens. 54 


*** R J. Mariette, "Âk-ecodario", 1858-1 §59, voL 5. p. §6. 

50 H. WôLPFUN, Oedcmken zur KtíMtgesckíckte, Oèérucktes unâ U/tçaJrucitias, 1941, p §9, 

En f 1 Ji!}ro Arfe ibtttxiríiericano desde Lt cçkmizQçión d hi índepcnJencfo récuurdan La fanzada tlt* Rodrigo tlc Li PíeJra (jno 
deUPefla! amaklviiunitL 1 corrigi ti J nana Guticrrcz Hacee) Je 1 679 dc la catedral de Pucbla, que aparece en inies- 
Iro eaquema, pero como no tenemos foto no U incluímos en la comparacion (S. SEUASTlAN, JL 1)E MlíSÀ y T GlSRERT, 
Arífs, XX VIU. Ar/e t beraamencnno desde fa cohmizarión ,1 fa InJapanJancia (Primara parte), I 985, pp. 542-543) y 
Francisco Stastny rvprodiice La fan:ada dei Museo de Arte de Lima, también en el esquema, pero no las otras do» de Ia 
Coleccidn J. A. Lavulle (F. STASTXV, op. ciL t pp. 25-26). 

^ Gracias .i Ia amakilidad Je Elí^a Vargaslugo y de Jaime Morem se Lm aclarado Ia autoria y la leyenda dei cuadro en el 
templo dei Oratorio de 5an Felipe Neri en San Miguel Allende, Gunnafiuto. Débo todos loídfliof a ello». En el libro 
Parak.>hi rtwohiapana aparece como Anónimo {pp, 8Ò-87) y en el "Listado de obra” como Andrés de Jslftf (p. 7). E. VàR- 
OÀSiJJÇO ft al t Pa rd bafa notoltispana. Cristo e/l el arte vtrrúfnaít 2(H)0. 

A. Blunt, “Tbe Early Work of CWW Lebrun I", 1944, p, ! 66, En la lisU de grabados según CliarJc* Le Brun no se 
menciona Líi lattzaJa. D, \VíT-D£N£TELN, “Lc-í oeuvn* Je Cbarles Le Brim daprès le* gravtires de sem tem ps", 1965, pp, I -58 
y N- GRjVHAlVÍM y I í. j. MiJI.k, D/e Kunsider hiterpratatioit, {‘ranzõsiscl ie i2p praditíttLmsgraph/h 1Ó4&-1702 1 2003, pp. S7, 
367 y 381. 

5-í ). R. JrUíON, óp> çii.f pp. 142-143; «1 autor enumera once grabado# más de diferentes grabadores couocído* y anóni¬ 
mos, algunpf en el misnio sentido que cl de Boetius A. Bolswert, otros a la inversa. 

55 J. ÍJI^IlfS, De cruce fibri ires: . j L J sacrant profaitamque historiam uítles. Una cum aotis, I 593, cap. XIV, 

^ J. Bi:RN'ALES Ballesteros, *La pintura en Lima durante cl virreinato", 1989, p. 10 L fig. 45. 


El panorama cie los gr abados se nos dificulta y 
con esto Ia referencia se extiende. Sín abarcar todo el 
material podemos conjeturar que una u otra variación 
en las pinturas se debe a las modificaeiones en los graba- 
dos. [Aqui sc abre una breeba para futuras investigacio¬ 
nes! Pero Rubens siempre se ma n ti ene como la ruente 
de orientación. Esto nos permite comparar el Boétius 
A, Bolswert con Andrés de Islas (Figs. 6 y 7): están en el 
nslsmo sentido, salta a la vista que la cruz ded centro se ba 
girado basta una posición central —subrayado por td 
anadido de los querubines— y el cuerpo de Cristo da un 
leve movimiento luera dei eje de la cruz. A esto le co¬ 
rresponde que el lancero cabalgue bacia delanté, de ma¬ 
ne ra que “la prueba de la muerte” está más expuesta al 
contemplador El jinete de la izquierda se sitúa en la par¬ 
te posterior dei lancero, se Insertó uno detrás cie la cruz 
central y se agregaron muebísimos soldados en el fon¬ 
do ■ Se mo d i f i ca r o n los ges tos d e M a rí a M a gda lena, sa n 
]uan P Maria y Maria Cleofas. Los brazos de Diinas, el 
buen ladrón, no están atados a la cruz y se cruzam La 
posicióii dei mal ladrón, Gestas f en la cruz y el soldado 
en la escalera que prepara el golpe para quebrarle Ias 
piernas —según el relato dei Ev r angeliti de san Juan, 
como se apunta en el margen dei grabado’— se atienen 
bastante fiel mente a la solución rubeniana, Un dato 
muy elocLiente es que Justus Lipsíus baya descrito que el 
quebrar los buesos de una víctima es una acción espe- 
cíalmente brutal y ruin. 55 Con el novobispano todo el 
aconteci miento es más denso, más escemficado por es¬ 
tar cercado de las figuras dei fondo, se elimina la vis¬ 
ta de Jerusalém 

La ianzaJii de un anónimo limeno dei siglo XV[] 
(Fig. 8) reproducido por Bernales Ballesteros 56 se pres¬ 
ta para confrontar Io con la dei novobispano. El limeno 
pinto la cruz central con Cristo completa mente de fren¬ 
te, el cabal lo dei lancero voltea la cabeza bacia la cruz, 
el jinete de Ia izquíerda está a com panado por un soldado 


jFi|? 3tí| SCKELTE A. BOLS^TEKT (atribiiido) a partir de Ffílro Rabia Rtib ena 
La Sagrada Famiha, primer terei o dei siglí> XVII 
Cül. Muse um PlantmAWauf, Ámburuf, 
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limo que mira al espectador y senala con el índice al 
Crucificado, En cuanto a 1 os ladrones, Dimas se aliene 
más al grata do; mi entras que con Gestas la cruz apa^ 
rece ctueca, se retíró la escalcra y el soldado da el gol¬ 
pe desde atrás por Ia derecta. Así permitió la aparieión 
dei sumo pontífice con su turtante, cuyas manos eleva¬ 
das acentúan su turla*^' San juan ocupa otro lugar y 
adem ás de las tres Marias liay una mujer más. A los pies 
de Maria Magdalena yace la ealavera de Adán. Hl fondo 
lo pueldan más soldados y personajes. Este enrique- 
cimiento narrativo intensifica la expresividad escénica 
de! cu adro* 

La versión dei venezolano Juan Pedro López (Fig. 
9), firmada y fectada en J 708,^ traduce más fiel men¬ 
te a Boêtius A. Bolswert —salvo la cruz de Dimas girada 
tacia Cristo—, pero por lo demás no anade figuras, Tie- 
ne en cuenta las dos catezas 59 en el fondo {aunque tam- 
poco se vislu nitra Jerusalén), los gestos de san Juan y las 
niujeres, así como la posición de los jinetes de la Izquíer- 
da. No elevo la escena dei fondo. 

Podemos constatar que cada versión tlene su 
propia tradueción, pero mientras que el no vo hispano y 
el limeno escenifican el sueeso y lo llevan al puetlo, el 
venezolano ma n ti ene la gran conoetitración dramática 
en su pintura más pequena. Lo asomtroso es que la re- 
cepcióii de esta otra magistral no cesa tampoco en Euro¬ 
pa. De Eugène Delaeroix (1 798-1 8Ó3) conocemos 


: ’ J Ml *27, 38-4-2. {Enlre parênleiéii cliclm que el iurao pontífice aparece i^u.ilmi-iilt’ en l,i cmcifíxicii con los tios h- 
JiMutL-HL-n L pintura de Fm Angélico, Muflco di San Marco, Florçncia). 

Unclíi Roárfguez nu? Itimó In atimciõu sobre tu paisano iil presentar la poncneia cri Madrid y agradcxco tndiis bus 
mmrmacíonea posta nortrí, C. F. Dl ’AHTJ:. r juan PaJro Lóp&z. Maasira Jc pintor, escultor ü JomJor, t 72-í-1 737, IfilÇÓ, 

pp. 126-127, 

J. E. J r úSON, op, cit., pp, 1 41 -1 42 y \ 45- ] 46, 

fH|1 *L uando yo era mmi, ImLLIju Como nino' (1 Co I 3, 1 1 ). M. tvOOSES,, LhcuvreJc P. P. fiultens, I listoirc ct Jescription Jc sc$ 
tabJcaux ct Jcgsiiis, I 886, vol, I , pp. 305- 306„ mim. 232, Eam. 79. E. Dl .TUTríip. cit., p. J04, núm. 47. Martinua van dert 
Fndcn edito Li mayorra de los £ru Lados de Seludte A. Bolswert. 

^ P, WesOIEF, À Ctiiaiaijue oj plamish, Ctcnuiiti., Dtdch anJ Êngíish Pointings XV-XWi Ccniurit, Lc$ Angeles Çoantit Muscnm, 
f 954, pp, I /- I 8 + mim, 12* I\ir.i E.l LiLrihuimm qm: .ilgmto* haLian vi^toctmui mojjllo para ]a versión de Loa Ángck-s: 
Vtí A. LlEMTKE, !'hmisrti Patrttmgs frt ihc Metropolitan Muteunt 0 / Art t 1984, ví d, I, pp, 209-213, 48-49, 


varíos ditujos liectos de la u te dei altar durante su viaje 
a Am teres y otros en el tal ler segúu el grata do de Boe- 
tius A. Bolswert. 


La Sagrada Família 

No todos los gr atados dei fcaller ruteniano tenían privi¬ 
légios ni el nomtre dei gratador, sino sóloel dei editor. 
LJn caso in teres ante se presenta con La Sagrada Família, 
editada por Marti nus van deu Enden que, según Roo- 
ses, fue gratada por im anónimo (Fig, 10), y a decir de 
Dutuit puede ah ituirse a Scnelte À. Bolswert; lleva ins¬ 
crita la cita: "Cum essem parvulus sapietam ut parvulus. 
I Ad Carint 137^- Ru ten s pinto Lt7 Sagrada Família con 
la paloma tacia 3 609-1 610. I loy se encuentra en Los 
Angeles County Museum of Art y tay una atríLución en 
el Metropolitan Museu m of Àrt de Nueva York A 1 En 
I 942, Justino Fernández vio en la galeria de arte SoLaef- 
fer & Brandt, Nueva York, el original de La Sagrada Fa¬ 
mília. Escríte: 

...la memória me traía la imagen de otra “Sagrada 
Família' que recorJata tater visto en cierta ocasión 
en Puetla, otra dei pintor colonial José Juarez [Fig. 
11J * [.,. | cuadro firmado y fectado en 1 Ó55 P de ma- 
yores proporciones (193 x 1 S0 cm) que el de Ru¬ 
bens, presenta una composición más complicada; el 
pintor colonial ta tomado, con variantes dei maes¬ 
tro to landes, la composicióri dei grupo central, a sa¬ 
ber: La \urgeii Maria, los n i nos, Saiítá Àna y San 
José, pero lia agregado, por cierto en forma poco fe¬ 
liz, Ia figura de San Joaquín, adeniás de tater presen- 
tado toda Li escena teatralmente, llenanJoel fondo 
con formas arquitec tónicas, cortinaje, vides, fcdlaje y 
ta indicado un paisaje que se ve en último término; 
no son estas las únicas novedades en el cuadro de Juá- 
rez; en primer término y sotre el suelo apareceu: a 3a 
derecta una canasta con frutas, entre las cuales el 


\rie n | jrÂkir/. 

La SaiiraJa Ftimiliá, 1655 

CdL Nu L-va Miisl-l» Uliiv<L'n 0 Ítâri.Li Inti-ldftívú, 
Caí.] dt Lis Muflccos, Pui-lilii, Mt'jt Icü 
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mamey Ja cl toque americano, □ la tzquicrda dos al¬ 
ijas palomas.^ 

u* nove Jades que Femández y los que le si- 
guieron ofiservaron hay que reJucirías a la figura de san 
Joaquín, la ca nas ta con frutas, las dos palomas y ei cor¬ 
tina je, "El fondo con formas arquitectónicas, vides, 
foi laje y |.. J un paisaje que se ve en último término" ya 
las Iiafita insertado el gra fiador en sli estampa a la inver¬ 
sa con o sin el consentimiento de Rufiens; esto no lo 
podemos safier porque falta el modello para el grafia d o. 
Senalar "novedades* en la recepción es una de las tram¬ 
pas en las que puede caer el que no fiusca el grafiado (Fer- 
nández lo menciona) o, si pensamos en La lanzaJa, e! que 
no consulta la totalídad de los doce gratados actualmen¬ 
te senalados. No ofistante, la deducción de Fernández de 
la muy detallada descri peión y comparación de las dos 
pinturas queda en pie: "más decorativa, teatral, modera¬ 
da y convencional, la de Jnárez; más vital, realista, dinâ¬ 
mica, atrevida y elegante, la de Rufie ns*/^ 

Dos detalles iconográficos mereceu atención: la 
paloma en manos dei Nino Jesús y las dos palomas en el 
sucio agregadas por Juárez. La paloma en manos dei Nino 
Jesús o dei joven Bauhsta es un motivo —-como descu- 


j, ! 'JiHNÁlsJI>ííZ, tiuLn* y Joséjuár^?. , I 943, pp. £*2, 54. El cnadro §£ encuentra L>y en el Musea tle Ia Benemérita Uni- 
vltsí Jacl Autônoma de Pui-Ua. R. RllZ GoMÁR ^KuLtiiis en U pintura novo hispana. op. dt., pp. 94-95 y N. SíGAUT, 
JosêJüárez. Recursos ij discursos ddarte de pintar, 2002, pp. 1 88-1 93 e&tiuliaii el ciuilro trompa rã ndt do con la pintura Je 
Ruben» (ignorando su autuai paraderoj y no con el grahailu publicado en M. ROOSES, Loeuvredc P. P Rubens. ,,, op. dt, 

vo\. 1, pp. 305-306, núm, 232, lim. 79. 

J. FernAndê^ op. dl., p r 55. 

í>4 VC ,r r A. LlliDTKLi, op. dL, vol- I, I 984, pp. 210-2] 2. En I). ÂNGULO ÍNIOniZ y À. E. Pl-REZ SANCIÜÍ^ Pinturtl tqfedana dc hi 
primem iniiad dcl siçth XVft, 1972, pp. 153-154, mim. 102 \o* autores apuntan quu l.on^hi rcconodá vn Fríetán L in¬ 
fluencia dc Borgiaiiui. 

Consulte las vensímu» de ta Prestmtadán a» cftempfo en nueslro esquema y c-I artículo "Darhringung Jesu tm Tempcl*, un 
E. KiESCHUAI 'M, Lexikon der Cínistíichcn ikonvaraphw, vai. I, 1994, cob. 475-476. N. SlOAUT, josá jitárez ..., op, dt*, 
p. I 92 alude a la "^íntcâid simbôlic-T en el cuadro dc Juãrez $\n la* implicacione# dei gratado, pero sutraya el momento 
de \á “Sanla Parentela" y Li anticipacióii dei sacrifício. 

^ I I V.W PH VHl.nii y C . DrrAi Rubens en noir d bkinc, Jjta gimures dc rcproditciíon 1Ó50-18ÜÜ , 20í )4, p. 7 y N + VÀN I lot 'T 

(JirJ, op. cit ,, p. 6, donde ae cita el inventario de Van den \í ,f ijttgacrt (I 940) que registra 779 Unuwui, 

^ A. PALOM1KO I>Ü CASTRO V Ve LASCO, Bf nnt$eo ptdâricpy cpcola óptico, 1947, p. 1069. 


firíó Liedtfie— presente en cuadrps de Orazio Borgian- 
ni fiacia I 611 al igual que en uno de Cario Saraeeni, en 
el que santa /\.na toma la paloma por un ala para dárse- 
la a jesús, En la Sagrada Família de Luís 1 ristán (IÓ13), 
san José ofrece una paloma a Jesús/ 14 Líedtfie piensa que 
el motivo de Ia paloma —no el jilguero de la Virgen de 
Rafael por ejemplo— que surge en cuadros de pintores 
actives en Roma en el mismo tiempo podría originarse 
en una fuente I iteraria que correlaciona la paloma de Ia 
Àruincíación, dei Bautismo f dei Espíritu 3anto con el 
Sacrifício ^Podríamos postular que la fuente 1 iteraria es 
el 1 Corintios 13, 1 D Es decir, ^Rufiens como los otros 
pintores comfiínaron la inocência de los Ni nos con el 
futuro sacrílleio? La pareja de las palomas que José Juá- 
rez anadíó reíuerza el aspecto sacrificiaL Conocemos la 
pareja palomar de la Presentación en el templo en Ia que 
en algunos casos se sacrífican.^ 5 

Cl RCULACIÓN 

De las estampas autorizadas, producidas en el tal ler Je 
Rufiens, y de las in con ta files fiecfias despiiés de su imier- 
te —-el nuevo catálogo fiafila de más de dos mil grafia- 
dos &ft —, algunas estuvieron junto a difiujos, modellt y 
cuadros en los estúdios de pintores, en las colecciones 
de aficionados, etcétera. Palomino escrifie a propósito de 

Juau de Sevilla (1643-1695): 

\ aun liafiiendo adquirido unos fiorroncillos de Rufiens 
de unas fáfiulas, donde fiafiía muclios desnudos, fiecfios 
con grau frescura de color (que yo vi en Granada, es¬ 
tando allí el ano de 117] 1 2) se aplico tanto a seguir 
aqutd eslilo, y fiuen gusto, que verdade ram ente su nia- 
nera Je pintar parecia ser de la pintura de Rul)ens. f> 7 

Al marquês de Heiiclie, que ejerció altos cargos 
en la Corte de Felipe IV y juntó una eolección de arte 
como emfiajador en Roma —con las a piezas más ricas y 


[Píí i2] Marinüs Rohiin van der Gohs 

Los mdagtos Je san Frandsco Xavier, ca. 1633-1635 

CiiE- Rliemiachee BilJúrchiv Killn, Calünía, Alumania 
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quericlas^— le enviarem Jiee i nueve dibujos cie Ru tens eu 
1691 desde Flandes.^ Mercedes Agullò dio a conocer 

un contrato de IÓ55, por et que un matrimonio de 
comerciantes de estampas madrilenos | sic\ se com- 
promete con unos merca deres flameiicos a vender 
vários miles de estampas y papeies de *Rubens y Vau- 
dict P valorados en 10.199 reales, que se ubligaba a 
pagar *así como se vayan vendíendo*69 

Del procurador jesuíta Juan de Monroy (1677- 
1 682) sc conoce una lista escrita muy probablemente por 
él en la que apareceu “quarenta y siete estampas grandes 
de vários Sanetos de Rubens” y otras estampas anónimas 
enviadas de Roma a Cádíz y de allí a Nueva Espana. 70 

Estas pocas noticias documentadas valgan como 
petrs pro loto al que bay que sumar los cobres que se bi- 
cieron de los cu adros rubenian os en y fu era dei tal ler. 
Por ejemplo, La última conmnión de san Francisco aparece 
como uno de los nueve cobres según Rubens en el testa¬ 
mento (J 701) do la bija dei grabador y editor Abrabam 
van Diepenbeecb.' 1 Los cobres eircularon al igual que los 
gr abados, desafortu nada mente las más de las veces corno 
anónimos. En los museos cl, lo s reinos liay constância de 
ellos, por lo común sm íecba de adquisieión. 7 2 La Er¬ 
mita de Nuestra Sen ora de la 1 luída a Egipto en Santa fc 
de Bogotá empexó a construi rse en 1Ó51 f y el clérigo 
J eróni mo de Guevara y l roya, su construc to r y donan te, 
regalo veinticuatro pinturas sobre cobre de discípulos y 
seguidores de Rubens. 7 ^ 

TEMAS JESUÍTICOS 

Nu estro esquema — y losejemplos basta abora tratados— 
bace patente los punios esenciales de la demanda 
temática preferida por la Conlrarreforma 7 ^ para 
los grabados y cobres rubenianos efeetuada por 
las ordenes religiosas, en especial por los franeís- 


canos y los jesuítas, entre la que se encuentra la 
Serie Eucarística. La predílección por Rubens 
estará antes que nada causada por sus soluciones 
iconográficas dentro dei marco de la Contrarre- 
fornia, Desde temprano trabajó, como queda dí- 
ebo, en Roma y Génova para los jesuitas y para la 
nueva Orden de los ora to ria nos. Su relacióii con 
la Orden de Ignacio de Loyola fue decisiva. 

VtTA BE ATI P. ÍGNATU l.QIOLAE 

Muy significativo para la irradiación de Rubens basta 
nuestros dias es el liecbo de que los dos esboxos existen¬ 
tes y oiros que paiece baber dibujado para las ilustra- 
ciones de la Vita Beaii P Ignalii Lololae Sodetatis lesu 
Fundaíoris (Roma, 1609) se reivindiquen tan íuiida- 
menfcalcs que en I 992 se publica una edición facsimilar 
cuyos autores son Rubens y Barbé. 75 Desde los tiempos de 
Pierre-Jean Mariette se discute cuántos y que dibujos 
reaIixó Rtibén $ para Ia Vita ígnaiii publicada en el ano de 
la beatifieación de Loyola por el papa Pablo V. 

À Julius S. I ield se deben dos estúdios sobre el 
contingente de Rubens,El asigna —por critérios esti¬ 
lísticos que incluyen dos dibujos que le atribnye— la por¬ 
tada y nueve de las setenta y nueve ilustracíones a dibujos 
becbas por Rubens. Ventila la cuestión de la autoria de 


fl ^ R. LOPIZZ ToKRIIOS, La mitologia en Ia pintura espanola dei Sigla de Ora, I 985, pp r 80-81, 

A. E. IX:klS áSCIÍEZ, Pintura barroca cu Espatla, lOÚO-1 7 50, 2000 r pp. 7l) y 43Ó, mita 20. 

7® L, br ÀLCA1.A, * I tif Jesuits and [lie Visual A ris in New Sp.iin, I 670- I 767*, ! 998, pp. I 40- } 41, I 64, 509- 510. 

71 H- VuEioiir, Samtg I, cp. dtwt p. 159. 

73 Asírad c£<jí> iiniJrieiiiio d Roseli, ► Rmy. Cio mar la iiiformación sobre los coLrf» tu cl Miiüeo Naciona] de San CarLisv de 
Lí que liiiy en los museos de Querétaro# Puebla, OuadlJajara, etcétera. 

7Í Lcttianes lyarrcKas, Prníums sabre Ia vida de Ia Vtrgcn de ta Ermita dk Egipto, I 990* pp. 0-9, JanetJi Rodrigues fue tan gen¬ 
til de Ha mar mi jLenckm sobre este catdlpga. 

*bn M VJ.Ii, La rí rdigicux après I? Condi- Je I renic. filude sttr liconograplne Je h jin Ju XVP, du XCIf-, Ju X i IIP arccl\ italic-Cmucc- 
IZspagnti+ElaTidres, 1952; I. L. Gl.HN, Rulvm s and thc Comitcr Rcfonvathn. StuJhs m ///> fidipíoit* Púiniingit bútuvcn IÓ0Q 
and IÒ20, I 977 y L. E- ÂLCAL^ * IW Je^uib xuitl llir X^ísiml Àrln in New Spiiin, 3 Ó7(l- 1 7Ó7*, 1998. l amliiCm M. VAS f 
Noit (Jír.J, op, dt, ppr 76-91 y M, Xf^AííMKEL op. dL, pp. 3 5-59, 

7'' P. P. Ri ItJZXS y j + O. PaKBIE, Vida de San iguaria de Loyòta en imâgtmes, 1992. 

<f * I- Sr I llilrtíí “Rubens ,ind tke Vila Beali /! Ignaiii Loitdaú nd ! 609“, 1 972, pp. 9 5- 1 34 y, Jel miíino .lulor, “Sanie Rubens 
Drávings, HtiWiwn at Negk-ctedX ! 974, pp. 249-260. 


pi* i+l JósêJiíArez 

Milagrosdetbeato Salvador Jc Harta, ca. I 655- I 660 
Cu!. Miuen Nacional de Arte, CiuJaiI de Méxícn, México 
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los oiros dibujosy la dei grabador. La investigadora Ur- 
snla Kõnig-NordbofP' eomprueba que el grabadory el 
posible autor de los dibujos no atribuídos a Rubens fue 
Jean Baptiste Barbe {1578-1649); al que ya ofcros in¬ 
vestigadores babían nombrado. En la atnbucíón de los 
posibles esbozos de Rubens dífiere de Held r es decir, sólo 
coneuerda con seis de sus atribuciones y propone ofcras. 
La redaeción de la Vita Ignatii es tu vo en manos de dos 
jesuítas: Fillippo Kmaldi, rector dei Collegium Germa- 
nieum de 1 6Ü5 a 1 608 f y Nicolaus Laneieius, al que se 
debe el texto, que en 1606 regre só a Polonia, La Vita 
se compuso en Roma en 1605-1606, cuando Rubensy 
Barbe estuvieron en csa ciudatl. 

ÀÀlfo nso Rodrigues G. de Ceballos no le sor- 
prende que “tanto Cristábal de Villalpando como otros 
pintores se sirvieran de los graLados romanos” 76 Juana 
Gutiérrez Haces, al describir la serie de Los veintidos 
cuadros de medio punto de Cristóbal de Villalpando de 
la Vida desan IgnacraJâ Lo l/o la, noy en el Museo Nacio- 


^ í", KôNM-NokliHOR : , ígnaiius wn Loyola. fitudieu cttr ílidicichlung ainer mm» Íwiligen-Jkanogmphia htt Rabmcn enter Kano- 
msaifonskamptxgm um 1000, I 982, pp. 11 3- 124, 2 78- 308 y J, 5. I tl : U), - Re*cjla ,i t Yeula líõnig-Nardliuff, ígnatius 
wn Laffoía *, r h I 964 , pp. 46 - 53 . Pcrcimalmeriti: los ]mil’Íí;í úv juliiis 5 . 1 luldL 

À. RgdrIgdiíZ G. DE CeBAIXQS, Ciclo de la vi Ja Jv San Ijfnacio Je Loyola. pintado por CrisltíLal de Villalpando en 
repozotlán. Precísiones iconogr&Êca#',, 1994, p, 56. 

™ J. Gtrrrêmi/. 11 aces, ** Vida 1> Sou tgnackT, 1997, PP * 326-329,415-421, cal. 11 2. 

^ j. Ci^AÜRlELLO, Catdfoga comettttiJa Jef ocervo JeI Mu&ea Nacfaned de r/*.', Niteva &spafia I, 1999, pp. 60-66. 

!. k. i 1 \DRLELLO, Las glorias de Lt República Jo Tlaxc^L a la cottciencta comia tmagett sublimai 2004, cap, XI. A^radezco al 
autor kalierine faei lilínlo las prucLls galeras. 

J+ R, MajíIIN, Th* Ceding Pwtítinga ..., op. cii pp. 29, 34-35, 195 y II. VUEGliE, Sainls, U, 1973, mim&, I04-104K y 
115-11 Óa. 

^ Ma ri nus Rfditjn vau der Glh-# grahõ Ioé cLí, dudjttiét de liaWtic licenciado eu l 63 3 como maestro; fue *u prlmtr en¬ 
cargo de RuLmis; los dilnijui., moJçfli (Mufée dti Louvre, Parfí), se dlribuyeti a Van f)ycL 5e Jíscule vi lapso de liempu i,jite 
liniy entre la ejecución tle los modeltiy de ]ií? grnkados. I.i^ graliados que vi tíítáti eu el Graplnsche Sammlungeh dcff Will- 
raf-Kicliartr. Muwiim, <. idonia: mr/opnpS 7^ síiri Francisco Xauiar {ínv. 1 6215), liene una inscripción en el margcn 

inferior: "S + Franciscvn Xavcdiu Indiae Oriantalis Âpostolvi. Gum Privilegíjc KeglaCltriftiaiuaiihii l J riucipuni l^lga- 
riiin al Ordinnin Baldviae. P.P. RoLetis pinxit. Mariims senlpsit/ Lús milagros <Ic san IgnacióJa LogoLi (ínv, I 621 6) f euya 
inscripción. cn A margeii inferior es: V. Igiialivs Loyola Mdgnae SocictaluB lesv kviidatnr. Cuni Frivilegils RegisCliris- 
tUni^imi Priucipum Belgarurn et Ordinum Ba ta vide, PR KuLns pinxil. Maríiuit* ncu|psit/ May lainhién gra liados 
■inónimoH, Hegim Voorlulm Sclmeevogt y Dutuit, alguno^ a Ia inversa de loí de Van der Goes. G, 1 )t:PAl.’ty- y G. Li PI E:N, 
op. ci(., pp. 48-49, 55 notas 36-42 y Lr. BoTI {ed.J, Pstar Pau! Rubens. 2 , Mtilúf ftiit Jerjí Gfàbsiicheh Rubens unJJia Qrvcit- 
gúiplnbf 1977, pp. 62-63, figs. 71 -72* TamLién N. \ r AN Hoi^ (dir.) r op , cií ., pp. 62-65* 

j, R COITO, Diâfogo sobre la bisturi a Je Ia pintura México, 1 995, p. 92. Consulte nu estro estpiema y N. SfOÀUTj Jo&â 

juâraz.*,, Qp. ciL t pp- 263-259. 


nal dei Virreinato en Tepotzotlán, México, retoma la 
comparación y destaca que Villalpando para “cada caso 
ídeó una soluciôn diferente". 7 ^ jMuy cicrto! Según Held 
y Kònig-Nordboff, de los modelos de la Vita romana en 
que se basa Víllal pando, tres pueden conectarse con Ru¬ 
bens: se trata de los números 64, 73 y 77 de la Vita, a los 
cuales Labría que agregar otros seis tomando en cuenta 
los diferentes p untos de vista de los especialistas. Miguel 
Cabrera vario una de las escenas igiiacianas. 80 

En Àtlibuetzía, Tlaxcala r recurren —a finales 
dei siglo XVIM — a escenas de la Vita Bcati R Ignatii Lota- 
lac para la representación de El martírio Jc las tiitlos tlaxcal- 
íecas; aunque ninguna se atribuye a Rubens, deinuestra 
la grau repercusión de la biografia ilustrada. 61 

LOS MU. AGROS 

La singular serie tipológiea eu los teebos de la iglesia de 
los jesuítas en Àmberes {1620), que se quenió en 1718, 
podia verse desde e I aliar mayor* Para este retablo Ru¬ 
bens pinto, bacia 1617-1618, los dos grandes líenzos 
etTii Los milagros da san hranctsco Xavier y Los milagres Je 
san Ignacio de Loyola, que se salvaron dei incêndio; liay 
en cl Kunstbístoriscnes Museum Wien, Víena. 6 ^ Mari- 
mis Robijn van der Goes los grabó 6 ^ (Figs. 12 y 13). 
l^os dos santos están representados no sói o como el grau 
fundador de la Orden y el grau misi onero jesuíta, sino 
como apostoles con la fuerza taumalúrgica de Jesucris- 
to. Esto encajaha con el programa tipülógico dei Víejo y 
Nu evo Testamento tan usual en el Medievo y adaptado 
a los fines anagógicos jesuíticos. 

1 r no de los grabados becbos según Los milagros 
de san Francisco Xavier (Eíg. 12) lo utilizo un novobispa- 
no para “todo el prímer término' de bis Milagros dei bea¬ 
to Salvado r de Ha ria (Fig, 14). Be r n ar d o Co u to, q u e v i o 
el benzo aún en la sa la De Profund is dei convento de 
San Francisco, lo atribuye a José Juárez (1617-1661/ 
62} 64 Si comparamos Ia estampa de Marinus Robijn v^an 


Págine» 103&103Q; 

I? 1 Rasjuo de Santa Cruz Fi macaixao (atdbuiíio) 
Los milagms de sau ígnaCK'' de Lúyokl, ca, 1675-1685 
lijledia Jl 1 Li CümpUlAlo* Cux6), Pení 


[Btf- J3| Marinus Robijn van der Goes 

Lí. >í milagros dc saa Ignacio de Loyola (J^íalle), ca. 1.633-] 635 

Gt>L ELinlichci líildftr^iiiv Kólti, Ctuloníd, ÀlertiAnia 
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der Goes con el cuadro cie Juárez —están en un mismo 
sentido— salta a la vista la falta de Ia dimensión celes¬ 
tial y arquitectural, ^Se debe al cambio de los protago¬ 
nistas? La inscrípción dei cuadro reza: 


El P. Fr, Saluador de borta, de la ProuA de Catalu- 
na, tuuo espeçial don de Dlob N.S, para sanar todae 
enfer/meda dee solo con la senal de la Cruz, como 
sucedio en Moneerrate donde sano con ella 4. milL 
enfermos de varíos aclia/ques, y coneta fueron me- 
nester 7 carros para sacar las m[?] m[?] s[?] mentos 
que dexaron los enfermos. 


^Adapto Juárez “Ia alocución jesuítica” a los mo¬ 
ribundos y a la mucbedumbre que se baila delante dei 
templo pagano, cuyo ídolo está siendo destrozado por los 
rayos de luz que emanan de la aparición de la fe católica 
al encuentro dei beato catalán franciscano (1520-1567) 
con toda clase de enfermos para sanarloe con la cruz? 
La torre a sus espaldas con el fraile asomado a la venta- 
na y el paiBaje montaííoso de Montserrat al fondo con 
las distintas capillas lo bace muy verosímil, sobre todo si 
nos fijamoB en las alteraciones debidas a laB distintas ha¬ 
bilidades de los protagonistas. Francisco Xavier, el gran 
misionero en tierra asiática, acompaííado de un acólito, 
podia resucitar muertos como sucede tanto con aquel 
que el sepultuxero —dei primer plano de la derecha— 


85 Un áetaUe revelador para el cuadro cie Rubens ea que exiate un dihujo de 3 U mano (kucia 1615/18) en Berlín —como 
aeòaló Hei d— para la Resurrecaón de Lázaro que concuerda con algunos motivo» de Loa milagros As san Francisco Xavier . 

H. MlBLKE y M. WlNNEK, op. cti., pp. 68-70, núm. 22. 

06 Consulte nu estio esquema, a M. KrOPP, Cuzco VPittdote on Peru, 1956, p. 61 y J. DB MESA y T. GlSBERT, Historia Ae Ia pin¬ 
tura. . op. cit, pp. 110 y 163, fig. 207. Loe autores indican que los lo» cuadro» se localizan “en loa Lrazos dei tranpepto 
de la Cotnpaftía* La foto guè tengo a mi diaposición no está cortada, a decir de Teresa Giabert; no obrtante, kago mis ob- 
servaciones con cíertas xeservae. 

87 Obiervacíón becha en el ■eminario en Madrid, Beptiembre de 2003. 

88 En otros ejemplos Rubena, o el que preparó el moAeJIo para el grabacjo, penfló en la mano tendi ciente. 

89 G. SmTTH, “Rutenfl'Altargemálde des kl. Ignatíus von Loyola und des kl. Franz Xaver für die Jesuitenkircke in Antwer- 
pen", 1969, pp. 51-68. La primera edición de la Viia Ignatii Loiolae dei padre Pedro de Ribadeneyra fue la de Nápoles, 
1572, con una tirada de 500 ejemplares, sólo para el uso de jeauitae, como apunta U, KõNlO-NORDHOFF, op. cit., p. 4Ó. 


ya estaba escavando la tumba con una pala, como con 
otro que se levanta de una lápida elevada frente al jesuí¬ 
ta y al que un negro le quita la mortaja con un gesto gran¬ 
dioso. 05 José Juárez eliminó al sepulturero, y un perrito 
y dos muletas ocupan su lugar; el negro con Ia mortaja se 
sustituyó por un bombre con gesto de asombro; desapa- 
recieron el acólito y en la multitud los atuendos orien- 
tales. Es una acertada adaptación a los fines dei beato 
Salvador de Horta. ^Se debe a José Juárez y/o al comi¬ 
tente, un padre franciscano? 

El cuzqueno Basilio de Santa Cruz Pumacallao 
(muerto en 1Ó99/1700) pinto para la igl esia de la Com- 
panía en Cuzco los dos milagros: el de san Ignacio y el 
de san Francisco Xavier, según los grabados de Marinus 
Robijn van der Goes. Teresa Gisbert aceptó la atribu- 
ción de Miriam Kropp a Basilio de Santa Cruz. 65 ^Córno 
polucionó el cuzqueno en Los milagros Ae san Ignacio Ae 
Loyola (Fig. 15) la adaptación dei grabado de Marinus 
Robijn van der Goes? (Fig. 13) Podemos constatar que 
la composición se traspasó literalmente eliminando 
sólo la xepresentación dei espacio arquitectónico a par¬ 
tir de la altura de los capiteles. Esto obliga a una reduc- 
ción que se refleja en el porte dei santo y en la plasticidad 
de los cuerpos. Es un "proceso selectivo”, como lo llamó 
Andrés de Mesa Gisbert, que nos muestra que la pers¬ 
pectiva no la ven de una manera abstracta. 8 ^ 7 Loyola, a 
cuyo lado están otros jesuítas, está bendiciendo con su 
izquierda 88 a los posesos, enfermos y mórbidos situados 
delante de él, en los escalones que llevan al altar. Gra- 
bam Smitb puntualizó que los milagros dei santo perso¬ 
nificados, por ejemplo, por el que alza la soga encima de 
su cabeza en el margen izquierdo (se queria suicidar e 
Ignacio lo impedió) o por la mujer a la que se le está ex¬ 
pulsando el demonio, expuesta en medio de la multitud 
a la derecba, etcétera, son Iob que están descritos en la 
Vita Ignatii Loiolae dei jesuíta Pedro de Ribadeneyra. 8 ^ 
Unos demonios están buyendo, volando bajo la cúpula 
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lateral. Son las posturas, los movimientos retorcidos los 
que captó el cuzqueno con leves câmbios en la vestimenta 
y en las expresiones faciales. El espacio de la arquitectu- 
ra sacra, que alude a San Pedro en Roma, no le importa, 
no le ataiie. ^Se contenta con el acontecimiento por lo 
que se puede hablar de una adaptación reducida? 

SERAPHICUS ATLAS 

Una grisalla, San Francisco como Atlas Serapfiicus, fecha¬ 
da taci a 1631/32 y grataáa por Paulus Pontíus (Fig, 
16) dejó muy diferentes huellas en Nueva Espana y en 
Nueva Granada. Hay que leer el grabado para captar la 
tesis que se ilustra. Resumimos la lectura de J« Richard 
Judson y Cari van de Velde y de Julius S. Held^O La ins- 
cripción central en el margen inferior titula la boja “Sera- 
phicus Atlas*: San Francisco, hincado, carga trtíe globos 
sobre bus hombros, sobxe el central está en pie la Inmacu- 
lada Concepción, La inscripción sale dei crucifijo que 
está entre la mano derecha de la Virgen, y un san Fran- 
cisccMjue la mira lo explica: “Vade Francisce Repara Do- 
mu[M] Mea[M]" (Anda, Francisco, repara mi casa). Esto 
se refiere a las palatras que oyó san Francisco en San 
Damián y que lo llevó finalmente a fund ar la Orden. 
Para explicar los tres glotos tay que recordar a san Bue- 
naventura, que alude a los tres edifícios reparados por 
san Francisco y a las tre^órdenes estatlecidas por él: los 
franciscanos, las clarisas y Iob de la Terceta Orden; o, 
según otros autores, a las ordenes procedentes de la re¬ 
gia francíscana: capuchinos, conventuales y recoletos. 
Además pueden relacionarse los tres glotos con los treB 
continentes donde xnisionaron: África, Asia y América, 
y con los tres votos: la pobreza, la castidad y la otedien- 
cia; o incluso con el Viejo Mundo y el Nuevo Mundo 
más el Cielo o gloto seráfico, el de los ángeles. 

La Inmaculada, respaldada por rayos de luz —la 
imagen dei sol con la Mujer Apocalíptica eB muy común 
en los siglos XVI y XVÜ —, está coronada por seis estrellas 


y acompanada de querubines; encima una cinta anuncia 
“Àustrosexaphicum coelum* (Cielo angélico austral). 
Bajo los cuatro franciscanos en el lado izquierdo dei 
santo que están armados con tridente, flechaB y arcos 
con los que empujan a la terejía a las fauces dei mons- 
truo o infierno, aparece la inscripción: “Invictissim[V] 
S Theologorv[M] Princeps Scotvs" (El invencitle prín¬ 
cipe de los teólogos [Juan Duns] Escoto), el gran def en- 
sor de la doctrina de la Inmaculada. À la derecha de san 
Francisco y mirando tacia la Virgen está de pie parte de 
la familia real viviente y más franciscanos: el caxdenal 
infante Fernando, en hábito eclesiástico; Felipe IV con 
corona y cetro, protegiendo con la izquierda a su hijo 
B altas ar Carlos. Este último nació el 17 de octubre de 
1629 y don Carlos, con armadura, en primer plano, 
murió el 30 de julio de 1Ó32- À sus pies la inscripción: 
"Astra Matutina. In Missa Conceptfionis]” es una alusión 
a la estrella matutina de la vieja misa de Concepción de 
la Virgen (8 de díciembre). 

Sentados en el carro tirado por cuatro águilas 
sobre nubes, por encima de la familia viviente, se sitúan 
tres antepasados igualmente muy afines a los francisca¬ 
nos: Carlos V con la corona-mitra de los Hatsburgos y 
el cetro en su derecha sobre un globo, junto a él Felipe II 
y delante, detrás dei ángel conductor en hábito francis- 
cano, Felipe III. En el asiento posterior se ve una figu¬ 
ra alada con un ramo de palma y la inscripción “Àuster*. 
Significa tanto “sur” como “Áustria”, enfatizado por el 
blasón de los Habsburgos rematando el carro. En los 
dos rótulos en el cielo se lee: “Ah Ànstro Devs, habac[us] 
3” (El Senor viene de Temán) y “Vem Àustei cant[icum 
cantorum] 4 [16]*. La otra parte dei verso dei Cantar de 


La grisalla de 64 x 78.6 cm se oncuentra an el PLiladelpliia Mu&eum of Àrt filie Jokn G. JohnBon Collection), Filadél¬ 
fia, y el grabado, a la inversa de la grisalla, de 60.9 * 72.6 cm en el Ruhensliuiâ r Àmberee; en el margen inferior izquier¬ 
do la inscripción: T. Paulus Rubens pinxit Paulus Pontius sculpsit' En 1787 Pieter Spruyt \nzo un aguafuerte y una 
copia en cobre, que está desde 1 1948? en una colección particular en S&o Paulo, Brasil. J. R. JuDSON y C. VAN DE VeLDE, 
op. crL, núms. 86-8 5a y J. S. HelD, 77j« Oi! Sketches of Peter Pau! Rubena.. op. crt., vol. I, pp. 526-528, núm. 390. 


Página* 1042-1043: 

pV l6 ] Paulus Pontíus a partir de Pedro Poblo Rubens 
San Francisco como Atlas Ssrapkicus, ca. XÓ31-1632 
Col. Miueiun Plnntin-Moretiiff, Amheres, Bélgica 
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los Cantares se lee en el rótulo que Laja de la mano iz- 
quierda de la Virgen bacia los franciscanos combatien- 
tes “Surge Àquilo"; todo el verso reza “Levántate, joli 
aquiJón!, y ven tú jo austro!, a soplar en todo mí huerto, 
y espárzanse sus aromas" (Cfc 4, 16}. En el carro que si- 
gLie —j a lado por cuatro leones^l y oonducido también 
por un ãngel vestido de franciecano— se encuentran las 
cuatro Virtudes Cardinales. La Templanza vacía agua de 
una jarra en una copa de vino, la Prudência se mira en im 
espejo f la Fortaleza abraza un fragmento de una colum- 
na y la Justieia, al fondo, sobre saliente con balanza y 
espada es identificada a la vez por la inseripcion como 
w Astraea" El escudo de los franciscanos — los Lr azos cru¬ 
zados de Cristo y san Francisco con las llagas— corona 
el carro. Astraea, la Diosa de la Justieia, que Latia deja- 
do la 1 ierra durante la Edad de Hierro (Ovidio, Meta- 
morfosis l r 150) y que aliova regre só (Virgílio, Êgloga IV 
6)« simboliza el justo gobierno de la monarquia de los 
HaLsLurgo. En el rótulo flotante sobre el carro está ins¬ 
crito: “Egrednníni Filiae Syon et Vi dele Regina m Ves- 
tra[m] Qva[m| Lavda[n|t* (Salid, Mijas de Sión, y tuirad 
a vuestra reina que alaban), una paráfrasis dei Cantar de 
los Cantares 3, 11. Entre el carro y las fauces dtd Infier- 
no dice otro rótulo: “Àb Aquilone Malum Jereiniae 1 
[14]*, ([Entonces me dijo el Senor:] dei norte [soplará] 
el mal [sobre todos los baLitantes dei país]). Julius S- 
Held conecta Al mal dei norte" con los enomigos de la 
lglesia, con Lu ter o y Cal vi no, lo que seguramente es más 
verosímil que relacionarlo con un evento especial. 


^ Pienso qtte nn reprtsentan la Justieia cunio iiiiutmi J. Richard [mlíon y Cari va n Av Va 3(Il' (ihid. r p. 352), sino las cu ali¬ 
dades que W umm a Cristo. Cousúlteec el articulo *Lôwe* en li. KlRSCHBAUM (ed.), op. ciL t vol, III, 1 994. 

' K - M. l -\NNl:R íijt! íjast DüscetíJaníuf Âeneaf. / Aí /íapsburgtànJlheMutliic Imagc úf the Empe ror, 1 993, pp. 31-32, 4Ó, 66, 
113 y 137, 

" 1 P. Ml |k'A PlMLLA, MdrnLiJ,iJe* alegóricas: lechirae iconugrafica* dei Larroco nl neoclasico", 2003, L 2 , pp, 304-307. 

Nu J nn L» mvtlid.i:- dei 1 te ttv.í>. Còosultc o Iras viTfiitneü en nuedtru cequcma. En |. [>l£ MESA y T GisbEKT, Hoíguín it la 
pintura pirramalen Bolívia, I 977, pp. 84-85 y 87, figs. 104“ 105 cólõcan al anónimo eti el círculo de Leonardo Flores y 
ya realam que no tiace caso omisn a los problemas propiamentc americanos. Hace falta una comparadón de] cuudro pa- 
ceno de Leonardo Flores con e] anónimo de CockabantLa y Ias demãs "variantes" 


La grisalla está en marcada por el cordón frati- 
ciscano, lo que no se tradujo al grabado. El mensaje es 
elarísímo; exaltar la Inmaculada Concepción, la monar¬ 
quia de los Áustria, la Orden franciscana. 

Esta Alegoria franciscana en honor a la Jn macula¬ 
da Con cepclón se encuentra en dos versiones de fínales 
dei siglo XVII en la iglesía de San Francisco en Cocha- 
Lamba, Bolívia. Una anónima que copia —con ligeras 
variantes, sin Cristo crucificado, sin las inscrípcioiies y 
sm la fuerza composicional—el grabado de Pontiusy la 
otra igualmente anónima que sói o alude al grabado* El 
Carro triunfal franascano con san Francisco Solano como 
Seraphicus Atlas"*? 3 (Fig* 1 7) es una transiormación de 
varias alegorias a la contemporaneidad americana. Ci¬ 
temos a Ramón Mujica Pinilla: 

Las carteias latinas a ambos lados dei lienzo aluden 
a íran Francisco de Asís y mencionan que en el Cie- 
lo todos los dias los apostoles, santos y dngcles de la 
Iglesia L suplican misericórdia a Jesucristo para que 
conserve Ia orden franç iscaria y permita que continue 
dando los frutos que ya babían empezado a I legar a los 
últimos con fines de 1 n rbe. Sin einbargo, e 1 Serúpliicus 
Atlas al centro de la composición no es el santo de 
Asis —el Francisco mencionado en las carteias — 
sino San Francisco Solano (1549-1 Ó10), que abora 
sostiene sobre sus Lombros a la Província Charcanmi f 
dentro dc la America MeriJionalis*, aquella parte dei 
globo terráqueo donde resplandece la Inmaculada 
entre las Colmmias de Hércules. Duns Eseoto presi¬ 
de el carro triunfal con la bandeia LI anca de Maria la 
Virgen donde se lee: CíííWíêí esclareceu tcnJrán vida 
eterna (Eclesiastés 24). Bajo el respaldar de Ia carroza 
con el escudo de Jemsalén (alusivo a que los francis¬ 
canos eran los custódios de í ierra Santa) están San 
Buenaventura, San Àntonio de Padua y el prcipío 
santo estigmatizado de Asís que mu si ta las palabras 


Páwa* 1044-1045: 
pV I7| ANÔNIMO 

Carro trmtí/alfmnciscano con san Francisco Sofatto como Simphicus Atlas t 
final ts dei ágio XVII 

I^L-sia Jl! San FranciffCO, CoclldLamLa, !ii 4viii 


y-i£ |S| ANÔNJMO NOVOHIÍPAXO 

í. oronación ii* L Virgen Jú LtuacUupe con san Ptuncisco coma . 1 Si r rapfttcus 

(tlftallf), sogeiicla miUiJ Jl-I - l^Io XVIII 

Cül. MllJluo dc L Baíi I tL’a ilif GxiaJoIupt-, C i liíLJ Jp Mético, Módico 
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de San Pai» lo: Çuanto a mf, jamâs me gloriará a no ser 
en la cru? de nu estro Sc/lor jesucrisio (Gaiatas 6:14). 
Cinco pontífices (ranciscanos Jestacan entre sus tri¬ 
pulantes que llevan consigo a la Sagrada Forma como 
su máximo te soro* Mientras avança el carro triun¬ 
fal, su rucda dei antera arrolla al Mundo, al Demonio 
y a la Carne, y la trasera aplasía a los berejes. La Èns- 
crípción lati na a Io Largo dei barandal dei carro pro- 
viene de los Salmos de David (Salmos 67:18): los 
carros de Dias son miDares dc rn tilares; viene entre ellos 
Yavé dei Sinai a su saniuario . Cuatro ágiles escuderos a 
pie, identificados como América, África, Àsia y Eu¬ 
ropa, reciben al paso y de mano de los tripulantes 
seráficos, los litros sublimes de su teologia mística 

inmacu lista. 94 

Las mú Itipl os alegorias contenidas en esta repre- 
sentación novogranadina, empezando por la visualización 
de los Triunfos dc Petrarca basta los Triunfos Eucarísticos 
rubenianos, las Alegorias dc los Continentes, las Co- 
luninas de Ilércules, la descrita alegoria franciscana más 
la tradieión retórica dcl auto sacramental, merecerían en 
el contexto de otros euadros con carros triunfales (pien- 
so en el de Leonardo Flores en Acliocalla, Bolívia), un 
estúdio especial. 

El Atlas Seraphicus de Rubens se convierte, en 
Nueva Espana en el siglo XVIII, en "el atlante guadalupa- 
no", como lo mostro Jaime Cuadriello para la Coronadón 
de la Virgen da Guadalupe con san Francisco como atlas Scra- 
phicus (Fig. 18), de un anónimo en el Museu de la Basílica 
dc Guadalupe, Ciudad de México.9^ Esdecir, dela conipo- 
sícíón alegórica dei flamenco se aisla el Atlas Seraphicus 
con Li Inniaeiilada o se combina con la Vírgeii de Guada¬ 
lupe, y se unen otros santos, como también en el cuadro 
de Gregorio José de Lara en el santuario de Santa Maria 
lonanzintla, Puelila y dei anónimo en Ia iglesia dc Teea- 
jic, Estado de México, que apareceu en nuestro esquema. 


SERIE EUCARÍSTICA 

La famosa Serie Eucarística —la más apreciada no sola- 
mente por los pintores de los reinos si nos lija- 
mos en Ias listas (de Nora de Poorter) de “copias" 
en cada entrada de los modelli y en la de “otras ver- 
siones" de los tapices— fue un encargo de la in¬ 
fanta Clara Isabel Eugenia para el convento de 
Ias Descai zas Reales. 96 Rubens disenó los ho 2 ?c- 
Uí (grisallas) y luego los modelli (óleos sobre Labia} 
muy probab leni ente entre 1626 y 1 627 sobre 
los que ejeeutaron los colaboradores los “carto¬ 
nes” (óleo sobre lienzos) y éstos fueron los mo¬ 
delos para los tapices. Los tapices de Jau Ra es y 
Jacob Geubels llegaron en 1628 al convento 
en Madrid. La serie consiste de tres partes: 1) los 
sacrifícios de Ia Lev Mosaica, preanuncio dei 
Eucarístico, 2) los pregoneros dei Dogma Euca¬ 
rístico, los Evangelistas, los Pad res y Doctores 
de la Iglesia y santa Clara, y 3) los Triunfos de 
la Eucaristia: e 1 Triunfo cio !a Eucaristia sobre la 
idolatria, el I riimfo de la Eucaristia sobre la He- 
rejía, el I riunfo de la Fe católica, el 1 riu rifo de 
la Iglesia y el í riunfo dei Amor Divino. 

TRIUNFO DE LA IGLESIA 

Las partes principal es se grabaron. El que Sc bei te A. 
Bolswert tituló como El triunfo dc Ia Iglesia (Fig. 1 9), en l a 
carteia en lo alto dei grabado “Ecclesia / Per S, Euebaris- 
tiam / Triumphans”, es el que elegimos para comparar. 1 * 7 


^ k. MniCA PisiLLA, ap. rit.j p|j. 305-307, 

} r Vi ADMüU.Oi hl Divino pintor. LaenedÓn d Maria X GuaJalüps cu d taller celestial, 2001 „ m;m, 28 y, dcl mia mo autor, 
"í^l atlaiiLe guacialtipano", 2(H)3-20Ü4 h pp. 34-37. 

N. 1 ili PoOJTlTf; The Euckirist Series, 1978, E TOEMC V Mon70, “Li apoteosis eucarística Je RuKu iis., , F , 194 2, pp, I -26j 
II 7- I 31 y 291-315; V 11, ElBKRN, Peie r teu! Puhetts, Triumph der Eucharisirc, Hfíittdteppicht aus Jént Kütnar Dom t 1954; 
I. s. HlílJ>, Th o Oi! Shetchcs of Pelar Pau! Rubens..ap. ciL, vol. I, pp. 1 39- I 59; Cll, SCRÍBNER, The Triumph e/ lhe EaJta 
rísl. Tupeslnes Designcdby Rubens 1982, y nuestro esquema. 

Fr! gr.ikicla en Joe* placas y Itojat» está en el SieflcrLiidmusemn, Sicgen, Alemoníii, eun 1.1^ ímieripeioiiv» l-m t-1 mar^en 
inferior; "Petr. Paul RubLeiiB pinxit , "S. á Bi4swtrt tículpsit , '‘Hieolaiir Ljuwlts exeuiíil Antverpiac. Cum r j rís r tltígío", 
mas una ins*: ripei An y cleJleaeiôn. 


I R |Í W] SanSUtE A. BoUVEKT a pari ir Ju Pedro PaLlo EuUiu 
El triunjb X? lu Igíesm {Jetalfe derecno), 1634 
Gil. Sn^rlanánuisi-um. Alcmania 
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Si consultamos nuestro esquema nos quedará claro quié- 

nan como prisioneros la Ignorância con orejas de asno 

iies pintarou la transustanciación en contra de la con- 

y la Ceguera em pujada por una figura con Iámpara de 

sustanciación luterana. Los más ti eles al grahadü, con 

aceite, símholo de la Luz Divina, que no percihen. El glo- 

todo el título en la carteia, los angelitos y las guir landas 

ho central de adelante hajo el fingido tapiz, con ía ser- 

flanqueándolo, son el novohispano Pedro Ramírez Con- 

piente mordiéndose la cola, el tinión y la rama de olivo 

treras hacia 1673^ y un anónimo dei siglo XVEII (Fig. 

unidos por liojas de rohle, significa el poder eterno y glo- 

20) en el monasterio de las Carmelitas Descalzas de San 

hal de la lglesia, El movimiento horizontal de la proce- 

José o de Santa leresa en Àxeqiiipa.99 En el carro triun- 

sióii, este carácter de relieve —sa hemos que Ruhens se 

fal entrando de izquierda a derecha, Ia personificación 

inspiro en reiíeves de Ia ÀntigüecUd clásica— lo ínten- 

de la lglesia ocupa el lugar de honor* Sos ti ene el osten- 

sifican Ias columnas, que se cortan con algunas figuras. 

sorio eucarístico con las dos manos? un áiigel está eu 

Estas columnas salomónicas son similares a la 

actitud de ponerle la tiara sohre Ia caheza; otro, peque- 

Columna Santa (originalmente en el viejo San Pedro de 

no, le sujeta el manto, un tercer angelito sirve de coche- 

Roma y —según una leyenda medieval— dei Templo 

ro; una tórtola encima de él, símbolo de la Paz, se acerca 

Salomónico). Lorenzo Bernini las enriquece en su Ci- 

al ramo de olivo levantado por la figura detrás de los ca- 

boriú (1624- 1633), Las columnas salomónicas fueron 

hallos* Cuatro cahallos tiran dei carro, tres mujeres cogen 

el distintivo de la Coutrarreforma y fueron considera¬ 

de las riendas, una de elfas, con piei de león, es la For¬ 

das como símholo eucarístico. I0tl 

taleza, Ias otras, mcluyendo la cuarta que precede car- 

^Será casualidad que esta cargadísima escena 

gando el Iáharo, completarán las Virtudes Cardiiiales* 

triunfal haya sido traducida tan fiel mente por Pedro Ra- 

El jinete angélico alado Ileva las 11 aves de san Pedro ata¬ 

mírez Contreras y el anónimo arequipeno? ^Podemos 

das a un lia Maquino, el konÓpeo, sim ho lo proeesional de 

suponer que los pintores o sus comitentes quisieron pre¬ 

la lglesia Basílica. La Fama y la Victoria están represen¬ 

gou ar conscientemente el denso mensaje eucarístico? 

tadas en lo alto por dos ángeles que trompetean y uno 

Entre los pintores que variaron cd modelo (Fig. 

con un ramo de palma y una corona de laurel, respecti- 

19), sohre todo prescindiendo dei en marcam iento — la 

_ va mente, El carro, de cuatro medas, arrolla al Odio, a la 

propósito o por haher visto el grahado sín el emarca- 

Furia y a Ia Discórdia (Medusa); a pie y a su lado cami- 

miento?-—, figuràn los espano les José R) sue no y Domin¬ 
go Chav r arito y los novohispanos Baltasar de Echave 

Raniirc-z pinto l,i mhiirn el Triunfo dc Ia Eucaristia sohre Ia idolatria, lo? tios CUltlrpô estiii eu la L -jletlra! Jc Guatemala V \'tW 
loja fieguritlatl fueron realizados en Nin-va Espana y luego enviado,? d aquella? ticiTas" l\. E\i 'W, GOMAR “Ruhenij en In pin¬ 
tura novúluBpAna. ap. ciL t pp, 96-97, láma* 3-5 y N. íSlGÀUT, "Una tradieióii plástica novoliispana", 1989, p. 339. 

I,. EL ÍORI) r Ar^tfuipa artística u monumental, 1987, pp. 122 (Uni.) y 124-. Õlto soLre £ Lnzo?, no de mdican las medida?. 

Io rd menciona titm? ejrmplo* cie 1 Triun U» Eu carie tico, pero por no halier viuto foto* m> L- liemos inclui Jo a nunba 

Ríoja, Cristóhal de Villalpaudo y Juan Corrêa. Los dos 
últimos pintaron dos veces El triunfo Jc la lglesia, regís- 
Lrados en nuestro esquema. Las versiones de Cristóhal de 
Vi 1 lai pa n do (Fig. 21) ca mhia n la dirección de la mar- 

caquamá, 

!ll[l V. lí. ÊL.HEiKN, op. cit.t í 954, pp, 15-16; N, nii PoortUR op. cit., pp. 171-I7Ó y M. FeKnAnUEZ, Crislõhi! Jü Mediría 
Víiryoí íj Ia anjuitectura salonióntca en la Nuetfa Espatla durante ei siplo XVII, 2002, pp. 92-9 3. ([Mi ( dracias a Martk* por 
LiL-rnu’ regalada tu Jiuro!) 

1 ?na se eiicuentra en el Museo Regional de Guadalajara, J.ilísco, ul iíu.iI está firmado en el au^ulo inferior izqmerdo "Vi- 
LLIpanJo fact ; Lr otra versión pcrtcneCc n la Galeria J loIJer and Siimlers en 1 ucsan, Arizona. Ambo? ciuulros se repro- 
Jucen en ]. GUTtUEHEZ 1 Iaciís af ul., Crísióha!do VíUaJpanda ca. 1Õ4Ç-1714, 1997, pp. 55-56 y 370, tr.it. 30. 
íll contrato JaLi dei 25 Jl- itiarzo de 1 675. ihid,, pp. 39 y 42, y R. RlIlZ GoMAV, "Rultent en lá pinLura uovcitü^pana, , -L 
ap. at. t pp. 97-98, 

cha —-repetimos la pregunta ^a propósito o por haher 
visto el grahado a la inversa de Schelte À. Bolswert?— 
y ganan espacio, 101 al igual que el lienzo Triunfo Jc la 
lglesia de Baltasar de Echave Ríoja. *Ó2 En los dos, el 
movimiento horizontal de la procesión se extiende 
hacia lo vertical, se desarrolla hacia el espacio, Echave 


Pdginaí 1052-105$: 

|i'ii 2üJ AxOnimo 

El triunfo dá Ia lglesia, XV)|| 

CVl- Miikm 1 *1l’ Arte Virreiitll iL 1 An!(]gi[t4 r IVni 

[Fiít- I9J ScHELTE A, BOLSWBTT a pari ir J« PeJro PoLId Rtéjena 
hl triunfo Jc la LjEsta (JeLiEle izqmí^rdu], 1634 

Ciil. Sic^rLiiilmii^um, .Vlcnk.itn.i 
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Rioja completa las figuras en los extremos, otro mo¬ 
mento espacial, 

En los cuadros de Guadalajara y Tucson Villal- 
pando se a ti ene en euanto ai motivo y formalmente al 
gr aba do, en cambio en la representaeión de El triunfo de 
la reíigión (1" ig, 22) en la sacristia cie la catedral de Mé¬ 
xico^ nuiestra una concepciòn total mente nueva, La 
marcba dei carro de derecba a izquierda forma el rasgo 
principal dei cuadroj reconocemos en el primer plano 
varias figuras de El triunfo de la Iglesia , pero la posición 
acentuada de san Pedro y de la Fe en vez de la Iglesia se- 
nalan un cambio fundamental dei sentido dentro de una 
obra que alude a varias fuentes rubenianas y otros graba- 
dos, I lace algunos anos Nelly Sigaut demostro coilvin- 
centemente con su nueva lectura de Vil lai pando que se 
trata dei Triunfo de mtesíro padre san Pedro , Del tnismo 
modo Ântonio Palomino libremente incorpora Eh rmn- 
fode la Iglesia y otras citas dei flameneo en su modeüino {Fig. 
23) para su mural La Iglesia militante y la Iglesia triunfante 
en el coro de la iglesia dei convento dominico San Este- 
ban de Salamanca de 1 705, 1115 El carro dei Triunfo se 
nuieve de izquierda a derecba con todas Ias figuras que 
va nos son familiares; sin embargo, Palomino —pintor 
dei rey— pudo inspirarse en el modello entonces en el 
Alcázar de Madrid, til pintor despliega toda una visión 
dominica descrita y explicada por él mismo en su libro 
Museo pictórico y escala óptica en el tonto 2 sobre la “Prãc- 
tica de Ia pintura”^ En el torno 3 sobre ''El Parnaso es- 
panol piutoresco laureado" incluyó a Rubens en las vidas 
de artistas espaííoles, alabando la tapicería de los Triun¬ 
fos f los que ya destaca en el segundo tomo bajo el aparta¬ 
do “ideas o asuntos que se ofrecen en la pintura" 

CONCLUSIÓN 

Podemos decir que la recepción ba generado buenos ejem- 
plos de procêsos de adaptación que ofrecen una 
gama que va desde la fiel traduceión ^consciente? 


de Pedro Ramírez Contreras y dei anónimo at'e- 
quipeno, pasando por varíaciones que ensancban 
y a 11a na n, como los cuzquenos Lázaro Pardo de 
Lagos e Isidoro Francisco de Moucada —£una 
interdependencia?—que suavizan, desdramatí- 
zan y reducen como Sebastião López de Arte a - 
ga y Basilio de Santa Cruz Pumacallao, los que 
escenifican como Andrés de Islãs v el anónimo 
1 i n i e n o, s i gu i e nd o por 1 os que c a mb i a n acerta da - 
mente los protagonistas* como José Juãrez y bas¬ 
ta los contextos como los anónimos novobispanos 
y novo granadinos, estos últimos ya alejãndose casi 
completa mente. Las adaptaciones culminan en el 
libre uso formal e ínterpretativo de Villalpando 
y Palomino, ^Se desarrolló una rubenisaciôn, un 
lenguaje común, una nivelación? I lasta cierto 
punto sí r pero aún no podemos generalizar, es 
una pregunta que ba de quedar abierta, pues se 
necesitan más investigaciones especíales en to- 
dos los remos. El papel que juega la calidad dei 
artista es importante. El asonibroso desarrollo 
de Cristóbal de \ 11 la 1 pando, desde la Anunciación 
en I luaquecbula basta el Triunfo de san Pedro (en 
nuestro esquema) es revelador, al igual que la fra¬ 
se de Pérez Sáncbez sobre Espana: “La utilización 
de las composlclones rubenianas varia muebo se- 
gún la ocasión y la ca lidad dei pintor"^ L a p re _ 
dilección por Rubens está obvia mente guiada por 


103 Firmado en la porte inferior sl centro: ‘Xptoval de Vilial/pjnda/fact - , C. BaROEUJN% *Secrístíi de !a catedral de Mé¬ 
xico", 1997, pp. 202-211 y 375-376, cat* 4-6 y N, Sigaut, "L:l Conccpto de tradieion en cl andlisia dc In pintura no- 
voln^pana, í,a Bdcmlia de In Catedral de Mvxico y los concçpto* í’m ruído", 3004, pp. 207-253. 

N, StOAirr, "'Hl eanceplo de fcradiciún. >.\ ihiJ. r pp. 232-245. Un detallUo que coíiçíemc al modelo dei templo de la 
izquierda y tos angeliLo^ circundando 9a carteia Je La parte superior dereclia provienen de Paulus Pouture re£úu ÀWaliam 

vatt Diepenljecelíj Êfk-ivrç maiestatis (J. R. MARTIN, The Dceoraticns >, „ át t pp. 111-11 2, núni. 21 , fifi* 59). 

F. B ÊXITO DomÈNÊCHi Àí utúu Jé Haliaa Arts Jc \itlòncíú. Ohrn scícctá, 2003, pp. 2Ó6-2Ó7 j A. I*. PÈRIíí! SÁN\H£Z r 
“Rubens y la pintura. . * , op. rit. f p. 82. 

106 À. Palomino m Castro v Vfeusco, c r . eit., 1947, t, 2, pp. 724-735, 

Ll,J À. h, Pl:KI“/, SàXCIIEZ, - RuÍ>cne y ln pintura.. , P ( op. cit, p* $1. 


|r.e 211 GttiSrOHAL DP. VlLLALPÀXTX? 

II! triunfo Je L {giesta, ca. I 680-1689 
CiíI. Meteo RtgÜMial de GuaddUjnrâ P Mdxicit 
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l^ 22\ CiUSfÓBAUJIc VlLLVUWM^ 

& trwnfo Jl' /t7 rvtigíón (detalle), i 686 

Sacristia, Cfltedtt»] MttropuliUm*, CiiEilàJ dií Mtrxio 
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sus soluciones a la temática preferida por la Con- 
trarreforma (a la que se une su fama y su auto- 
promociòn), Queda por investigarei “horizonte 
de expectativas", en Espana queda claro, como 
coiicluye Vosters, que “el nomhre de Rubens fue 
algo más que una antonomasia por pintor famo¬ 
so. No sólo se estaba al tanto de detalles de su vida, 
sino tambíén resulta que vários autores áureos dan 
testimonio de b abe r visto algtmas de sus obras* 10 ® 
Conociéndolo se podrá meditar si bubo un de- 
seo y voluntad de una imitaiio según el propio 
Rubens. 109 Hemos repetido la necesidad impe¬ 
riosa de conocer mâs gr abados rubenianos con y 
sin privilegio y cobres para poder precisar más, 
Habria que bacer un catálogo, viajar con él por 
todos los antiguos reínos, y bacer atro de su re- 
cepeión. Después de este viaje se podrán contes¬ 
tar las preg untas abiertas. 


U ' )S S. A, Vòstbís, op, át ,, 199O- p. 422, 
). M. MtJUfi* op. at, f pp. 239 - 240 . 



| B * í3 ] Acisclo Amonio Falomlno y Vi-lasco 
Li Ljlcsia militante tj Li Igfesia triunfante, «t, 1 705 
Cép!. Muwu Je li4Ls Artí Jf VaIvhc t.i. 




Esquema de las fuentes 

RUBENIANAS EN 
LA PINTURA DE LOS REINOS 1 
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Pintor 

Obra/Lugar 2 

Rubens 

GRAUADOR, TAI’iZ, COBRE 

DòCUMENTAfíO FOR 



ESPANA 

AkÍÍOTV 'i Nl LVO 'IÍÍ5T VMTVtO 



Bartclomh Eêtiíhan Miíeiuo 
1617/18-1682 

Rsrba tu i/ Elieeer e» cl poea (figura dercuba tle 
espaldas) 

Muésckp Nacional &l Prado, Madrid, Espana 

L-if Murtas e» J sepulcro 

Norton Siinon Museuiu, Pa ea de na, 
Estados Unidoi 

Lucas Wir^lerman, eu. 1 620 

Silva Maroto 1991,319- 

ÍBbxncbebarbe 1992, 9B, fig* 71.) 

AnOMmo MADKILÜNO iCamilo? 

Juicio de Salomâa, Jibuja 

Oibliatcca Nacional Jc Espana, Madrid, Espana 

Jiticio de Salomôry destruído 
[Hotel de Ville, Bruselas, Bélgica) 

Boétiuü A. Bolswerl^ 

Pérez Sáncbez 1992, 4 85, 
fígs. 120-121, 

(D + Hnlst y VanJenven 1989, 
mim, 46, fíg t ÍÓ2; Blancbébarbe 
1992, 35-36, fig. 10.) 

Tomás Yepií s 
«i 1595-1674 

BüJclJíW CO» juiciú 

Cal Particular, Valência 

Ida m* 

idem. 

idajn-t íig. 1 22, 

(Idem.) 

AnOnimg andaluz 

juirio Jc SoLmáti 

Casa Museu de lotí Colarte, Aiitccjuera, Espana 

idem, 

Idem. 

Na varre te Prieto 1998, 210, 
fíg^4n-4l2. 

(idem,) 

BAJtTOUOHâ Esteban Murillo 

Lo cJiicació» dê /o Vitgm 

Educaciôn de la Vhytrti 

Sclielte A, Efplswert 

Angulo ÍAiguez 1981,1, 179^ 

1617/18-1682 

Mu suo Nacional dül Prado, Madrid, Espatra 

KoniuL-lipb Mujeum voor Schone 
Kunftcn Anlwerpun, Amkeres, 

Bélgica 

Coiiracd Wanmaiid (jsiu mn Joüé 
y no a la inversa dei euadrolj 

(Bodart 1977, iimnri, 64, 322 
AVaumans*, 382, 453,) 

Shnèn Vila 

1640-1707 

Desposorios 

Iglcsia de San À mires. Mu rei a, Espana 

Desposorios, deíirutdo 
jKnninMijbe Musea voor Setione 
Kinieien van Belgiil:, Bruselas, 

BélgteaJ 

Sclielte A, Bolswert 

Pérez Sáncbez 1992,83, 

íigs. 100-101. 

(Rooses 1886-1892, 1, núm. H2, 

Lí ui. 47.) 

Fm J1 AN DEL s A fítíSIMO 

Sacíiamhxto 

16110680 

Nacimietito 

Igleab dv Sait Cayetaiio, Córdoba, Eapnna 

Nacimimto 

Perdido 

Scbeltü A. Bolswert 

Navarretè Prieto 1998, 200^207, 
fig s+ 396-397, 

(Budart 1977, núm. 41,) 

Anónimo mdrcuno 

AJomciõu Je los pastores, destruído 

Adoraeiâ» de los pitsfores 

Lucas Vãrsterinaii, 1620, segiiii 

Pérez Ôánebez 1 992, 83, fig. 94. 

5igla xvti 

Igjesía de San Antonio AbaJ, Murda, Espana 

Musée des Beaux Arts, Maríella, 
Erancia 

dibiijo de Van Dyck retocado 
por Rubens 

Mu?»ée du Louvrc, ParíSj Ernncta 

(Blancbebarbe 1992, 56, fig. j27L 
De pau w y Luijtcn 1999, 64-65.) 

A tóxso dei. Arco 

1635-1704 

Àd&raciÓH Jc los pastores 

Iglüsía de San Miguel (y San Juliãn), Va 3 lado li d, 
Espafta 

idem. 

Idemi 

idem., fig?, 92-93. 

(idem,) 

Shnln Vila 

1640-1707 

Aaomciâ» de fos pastores 

lgletia de San Juan de Díos, Murda, Espana 

idem, 

idem. 

Idem., fig. 95. 

(idem,) 

AnòNÍMO t\ ■RHAKAS-ííís.-O 

5igla XVll 

Àdü-rari&n de los pistúrcs 

Cok Banco Santander Central Hispano, 

Sevilla, Espana 

idem. 

idem. 

NLwarrete Pricto 1998, 190, 
figs. 347-348. 

{idstm.} 

Igüíaciods Ries 

AJoríidnij de los pastores 

Ide» t. 

idem. 

Idem,, 1 90, fig. 349r 

^ 1612-cq, 1661 

Catedral de Segovia, Espana 



(idem.) 

J i ? AN de UaiDA 

1570-1631 

AdíJra&ión de tos pastores 

Co!, Particular, A] cal a de Cp nada ira 

Adúraciâu de los pastores 

Muséi? des Beaux-Art#, Rouen, 
Erancia 

Lucas Voritorman, 1620 

idem., 188, (igs. 339-340. 
(BWcKeUbc 1992, 55, fig. i28!) 

J°S£ JíMÈNEZ AnGEL 
«■- 1646-1725 

Adoraciãu de los pastores 

Ermita de Nuuitra Senora Je los Remedios, 

Sonscca, E^pnna 

idem. 

idem. 

Revenga Domlngueit 2001A 
124-125, 465, fig*. 36-37. 

(idem.) 

PAULO LeGOT 

Ái^mciflu de /os Repes 

Adorariâ» de los Reites 

Lucas VorâLerman, 1 620, según 

Valdivieso Gonzilez y Serrera 

1598.1671 

Parroquia Santa Mada de Graeia, Espera, 
Espana y Catedral Je Cadis;, Espana 

Iglesia Jc San Juan, Mn li nas, Bélgica 

díbujo Je Van Dyck retocado 
por Rubens 

Mvieée du Louvre, Paris, Praneia 

1985, 282, 295, 

(Bott 1977,6, fig, 3f Dcpauw 
y Luijten 1999 f 4ó-47,) 


fêt proUtide nvr CAuupletu. Síuriijiri: uv indica !>i obra «iri^íti^l de Eubvtis y paradero .icluJ, a>í cmna vl grabador o cl cobre o cl líipi^ parque cn 1* literatura cilada n mciiudn un aparece 9a vecfí<ín mbvniann que 

cnipleõ t-l (frflíiadLPr y r j vcecí. tJidjHicip cflc. Àfii cn la última cnlumii* nc previra 3* fuutiitfy 3a pí*BP4 qtic ln Jocumentó cti primer lu^dr, Entre fiaréntesí» <e indico lo liL-raliira referente a km grabadus v a nu Incute en K^ibens- 
Junto a! pintor y ]a «d>rj *? menciona cl War donde ac tinctiéntra? a vece* ac InJic* au paradero anterior tmbre corcbcU». Entre parêntesis « «flaJau figurai cípeelaln» o dctaüca derivados de RnLtiSw 

V. ITHtl^t y M Vanuknvhn. Ri t k t n r thc í VJ Teftammt, 1 989, mim- 46, fig. 102 nsproduc* a\ grabadn de BoStius A. Bidswert fqu* fuc A primero que grabé para Rubena) y no ertá a U inverso Jd cuadro {Justando). 
AJfonsu l’, Pvn-z Sdutíkcs reproduCe un grabudu o 3o inversa; parece que se trata de uno de \úw cobre* que se basan em cl grabado* Siempre cito ta articulei 'Ruben? y L pintura barroca espafiola', 1992, pp. 79-93, fígs. 88-152 
Y fiHi Li vcfíiòn publicado cn Qpjfft, Rtvirifi í/c Aríc, mim, 140- I 41 r reptiembre-diciembre, 1977, pp, 86- 109 
Ag radc/co a ft, tl | ü Revenga por oLsequia rim- s« tesi i ll«Wa I: Pintura u pwieres tJcdanos J* L tegtmda mitad JJ*Í$to XVlh 2ÜÜI 
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Pintor 

OiíRA/LpGAR 

Rubens 

GrAUADO^ TAH7, COBRI: 

Dooumbntaiki por 

JVAN lilíl. CAsTlLLô 
t\7. 1590-1657/58 

Aâomciôn de tos Reges ÍNifto Jceúe) 

Convento Jc Santa lua kl ScviHa, Espana 

ídem. 

idem. 

Idem., 307. 

(Idem.) 

Anônimo ákvantjno? 

Siglo XVII 

Adomciân de los Reges 

Col. Partictdar, Madrid 

idem. 

ldetn> 

Pércü Sándiem 1992, 84, 
figa. 106-107, 

(Idonu) 

JOSE JlMFNlftÁNSEL 

Cfl. IÓ4Ó-1725 

Adoraria» de lús Reges 

Ermita cie Ntieslra Seíiora de los Remediou, 
Simseea, E&pana 

idem. 

Idem. 

Revenga Daminguei 2001, 125, 
466, figs. 39-40. 

[Idem.) 

JtJAN Ga UI AN 

I596-JÓ5S 

Adpraciân i/ 4 ? las Reges 

Catedral cie la Seo íSan Salvador), Zaragoza, 
Espana 

AdofaeiÔft de las Reges 

Muíeü Nacional dei Prado, Madrid, 
Etpüfla 

Copia de Pulieu^ 

Col Particular, Barcelona 

Pérez Bánclie/ ! 992, 85, figí, 

117, H9. 

(Dtaz Podrõn 1995,* núm. 1638, 
864-867.} 

FRANGI SCO JlMENEZ MaZA 
1598-1670 

Adoraciân de b$ Reges 

Catedral de Temei, Espana 

idem. 

idem. 

Idem., fig. 118. 

(idem.) 

Anônimo maewleSo 

Sígk xvii 

Adamciân de bs Reges 

Col Particular, Madrid 

Adomciân de /os j Reges* tuodel/a 

Musõe des Beaioc-Àrti, Lyon, 

Erancia 

Lucas Vorrterman, 1 621 

Pérelc Sànehez: 1992, SÓ, 
figs, 127, 129. 

(BlanclieLarLe 1992,60-61. 

Êg- 33.) 

Mated Gilakte 
*>. 1630-1674 

Adoraciân de las Reges 

[gküi.i de Santo Domingo; Mula, Espana 

y Museu ü 'A r t de Gírona, Espafla 

Idcni. 

idem. 

Idem., 86-87, figs. 128, 130. 

(Idem.) 

José Matilbos 

Siglo xvít 

Adoraciân de las Reges 

Muséú dy Belkú Arte» de M ureia, Espana 

idem. 

Idem, 

Idem., 67, fig. 131* 

(idem.) 

|i AN CakkeSó Dl Miranda 
16.14-1685 

ÁaoTaçtán de las Reges 

Cot Particular, Barcelona 

Idem. 

idem. 

Idúm., 87, fig. 1 34. 

(ident.) 

/Ji\n Cajuíi&o jbü Miranda? 

AJotactân de las Regas 

Catedral de Plnseueia, Espana 

ídem. 

Idem , 

idem., 87, fig. 132. 

(Idem.) 

Pkumo Camacho Fbuces 
1644-1716 

Adoración de las Reges 

CtikgiaLa de San Patrício, Lorca, Espana 

Ide ff t. 

Idem, 

Idem., 87, fig. 135. 

(/í/eiíi.) 

Anônimo mpkillesco 

Adomeiân de los Reges 

AfiEgua Colección de! Marquês dei Saltillo, 
Madrid, Espana 

Idem. 

h bm. 

Idem., 87, fig, 133. 

{idem,) 

Bla$Mi'nôz 

Sígln XVII 

Adoraciân de los Reyes 

Col. Particular, Madrid 

idem. 

Idem. 

Revenga Dominguesi 2001,208, 
477, fig. 97. 

(BlanckeWk-1992, 60-61, 
fig. 33.) 

Fkav }l%n i>iJi. Smtwmo 
SaCRjXMIíNTO 

1611-1680 

ÀdoTaciÔH de bs Reges 

tglesía de San Gayetaoo, Córdulia, Espana 

Adomciân de bs Reges 

Mue4e du Louvre, Paris, Prancia 

Sclrelte A. Bnlstved 

Navarrelc Prieto 1 998, 206, 

íigi. 398-399, 

(Rooseí 1 886 - 1892, 1, núm. 1 59, 
lánu 554 

Baetolomê Eíteban Muíuixo 

1617/18-1682 

Adaración de los Reges 

Toledo Mtuhtum of Art, Toledo, Eu lados Unidos 

Adoraciõxi de bs Regos 

Muãêe du Louvre, Paris, Prancia; 
Jglesía de San Juan, Ma li nas, Bélgica, 
y Komnkdijk Musea voor Scmone 
Kunsten van Belgié, Bruselas, Bélgica 

ScLelte A. Bolswert 

Luca» Vorulerman 1620 

Nicolaas Lauwers 1620/21 

0 ca. 1633 

Angulo laiguez 1981,11, 20 ó, 

207; Mallory 1982, 95-97, 99. 
(Rongcr ei aí 1977, 68-69 

Lçiiiwcrs - ; Poklen I 985, 

127-128,) 

Anônimo canesco 

P/rpm eoií el Niüoy Santa Ana 

CoL Particular, Bilbao? 

Sagrada 1'annlta con aiuAi Arrn 

Museu Nacional dei Prado, Madrid, 
Eupafta 

Sehelte A. Bolswert 

Pérez Sáncliez I 992, 84, 

figs. 110 - 111 . 

(Dfaz PadnSn 1995, núm* 1639, 
868-870.) 

Anônimo madrileno 

Virgin can dNxfíúy santa Ana, destruído 
Monasterio Cisterciensc de Santa Ana, 

idem. 

idem. 

idem., fig, U 2 , 

(idem.) 


Brihuega, Eupaiia 


fl Para los utiadraa, modefli, etcétera que resguarda el Muahi National dei Prado cita a M, DlAÍ PADfíôíí, Pd shda Jc Rvívm cn A Mimo dei Prado. Catálogo rmonadode pmluna fhmctica Jd sigb Xl'{l. 1995j 2 v«lr. y no í,\ edición Jel 

catálogo de [Q75. 

J Srgmi Remlo Navarrcte, esU uti la, FiinJacLón Miguel Cajtillcjo, CArJoLi, li&poiia. B, NAVAJüKfcTt: PtelKTO,, La pintura andabza Jdsrgio Xftf p sus fuititta* gmíadaf, 1998. p- 201. 
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| Pin tor 

Qbka/Lugar 

Rubens 

GRAIJABOU TAPtZ, COBRE 

Documbntado POR 

Diiígo Valeíítjk Píaz 
1585-1660 

Sagrada Eamilia llju àngcks (Ini* ángelcs dcrivan 
de Ruhcjis) 

Müjco Diocesano y Catedraliüio, 

VâlladoLd, Eipafla 

JuJith íj 1 Ilaía/ernes Ca» ângeles 

DusaparecíJo 

Corneiius Gaite 1 

1 \ ; tlv: 7‘,ik“i.7 1992, ES. 

(igs. 116-137. 

(Eiiin^li^EiarKt' 1 992, 33, fíg. J 2.) 

Senén Vila 

1640-1707 

PweentaciÔn eri d templo 

[giesta de San |uan de Díos, Murei*, Eípaíia 

Presantaciôn en d templo (a la dercclia 
dei Dcsccttdiinicnto) 

Catedral Je Nueitra Senora de 
Àinlieres, Bélgica 

Pauluf Pontrus, 1638 

(no a la inversa ded euadro.) y otro 

a la inversa 

Pén.-íSáucli«. 1992. 83, 

Íigí, 102-103. 

(Judiou 2000, mim*. 45-45v', 
fig. 151; St«i,Uiy 1965,27-28, 
fig. lójDuluil 1972,50-51; 
ll.iJjrt 1977, ruim. 213; pi'!'.11 
1985, 168-169; RUndu-Wk- 
1992, 61-62, (ig. 34.| 

SlMÓN VlCENTK 
«. 1640-1692 

Presciitación en d twripfç 

Convento de San Clemente, Ldedo, Espana 

idenr 

Idem, 

Rlm:,v,i Domiiigucv. 20033 
[jJeni,) 

BaüTOLOME EsTEHÁN Mt R1IJ.O 

1617/1$. 1682 

Huida a Egipto 

Musco Palazzo Bimico, Gênova, Itália y Deixo Ü 
Instítute lí f ÀrU, DetroU* Estados Unidos 

í IttiJa 

Sl aa 11 i clie Kunatíain in Lmge n, 

ScUàiR WillielindiõliLA Kaawl 
Alemania 

Marinuv vau der Goèa 

Neranete Prieto 1998, 199, 
figí, 372-373. 

(BUdiL-Ul* 1992,62-63. 
fig. 35.) 

PLoro Asionio Bocanegra 

1638-1689 

Retoma Jst Egipto 

Hospital titi San Juan de Dios r Granada, Bípafla 

Retomo da Egipto 

WadsworlL Alhenenm Mviseum of 

Arl, 1 larliordf Lsiadití Unidos 

Lucas Vorítcrinau, 1620, según 
dihujo dc Van Dych retocado 
por PuLengi 

Musée du Loiivre, Pnrís, Lrancia 

Pérct Sánchca; 1 998, 83, 
fig*. 108-109. 

(Blaiiclicharhe 1992, 67-68, 
fig. 39; Depauv y Lniften 1999, 
46-47.) 

Pray Jtan i>el SantIíimo 
Sacramento 

1611-1680 

Retorno de Egipto 

lgle*ia de San CayetanO, Cúrdabâ, Tirpaíia 

Ideni. 

íJei ii. 

Navarrele Prieto 1998, 107* 
fig Sr 400-401, 

{idem.) 

ÍL '^ tw Valdés Leal 
1622-1690 

[Rciomo de Egipto! 

Museo de BeIIas Artes Je Córdoha, Espafia 

jDiscípuloi Rtitamo Je Egipto 

Tlie Metropolitan Museum of Art, 
Nueva York, L^tado^ i f nidos 

Schelle A. BaUwert 

Idem., 207 r figa. 402-403. 
{BLncheliarhc 1992, 68, fig, 40.) 

CuL-ino Coello 

1642-1693 

Trmidad de la Tkrra 

Szépnuivéízcti Múzeum, Budapeíl, Hungria 

idem. 

idem. 

Pérex Sáncliez 1 992, 92> 

fi$*. 151-152, 

{Idem,) 

SlMON VlCENTE 
m. 1640-1692 

Trinidnd de In Ti erra 

Iglvsia de San Lucas, Toledo, Lapana 

idea i. 

idem. 

Revenga DomfiijguM 2001,322, 
482, figa, 117-118, 

(Idem.) 

Wm> 

Frinidad de la 7 terra 

Convento Je. San Clemente, Itiludo, Espana 

idear 

idem , 

Reveuga Dominou ez 2003,^ 

(Idont.) 

SEBAáTLfe? DE H ERRES RA 

UE BàÉJJÜEvo 

1619-1671 

Trinidad de la Ttetra 

Catedral de Madrid, Espafto 

fdftn* 

Idem. 

Peruz Sánchez 2000. 304, 
fig. p. 306. 

(idem.) 

BartoijOm.6 Estebaíí Muriu.o 
1617/18-1682 

IJcit!. 

Sauitsú de Crista 

L i e ui a 1 dega 1 e r k\ ^taollkL Musuct zu Brrlin, 
Preussischer Kulturbe-itz, Berlim Àltnifliiií 
fReíeçtorio San Leandro, Sevilla, Espana} 

La Ultima Cana 

Iglesift de Santa Maria L Blanea, Sevilla, 

Espafia 

Eiiitihode Cristo (l 1 Li ixqtliufdd exterior 
de la Epifania) 

Iglesia du San Jtian, Mâ]ína&, Bélgica 

Lí Ultima Cena 

Pinacoteca de Bretã, Miléii, Itália 

Boceto 

Tlie Piiíliliin Muicum of Eíne Arts, 
Moscú, Ruí ia 

WiJleni Panneéli a Àdrtaen 
Lonimeliii 

BüétiLUf À, Bolswert 

BocU st J. 1985. 372-373. 
(BlaiicheLarbe 1992, 70-71. 
fig. 43.) 

Angula íniguez J98t r 1, 28L II, 
213-214; ÍIL láin. 60. 

(judsiin 2000, mim*. 6-6a, 

figa. 1L 12,15J 

Mkii EL MaMRIQUE 
Documentado un MáUga 
vn 1616-J647 

Cana e» cosa de Simôn* cl fariseo 

Catedral de Málaga, Espana 

Cena en casa Je Simón 

The State Hc-rmitage Museum, San 
PeteríLurgo, Ritíta 

Franyoií Ragot (jno a la inversa 
dei cu adro!) 

Micliel Nataliã (a la inversa) 

Angulo ffiiguez 1971,27L 
fig. 279; Pcrez Sáncliez 1992, 84, 
figí. 104 'Natal i A 105. 


(BoJ.irl 1977, ii ií m r 36 2 1 ti>t. )• 


* Lfl «triliuckiit Jcl mural A Sirtiún Víctmle L Uíjcl> Paul* Revçòg* Dflntfogum durante sun explicacinne* en una viifít* a\ Cè«v*nto Je -an Clemente* Tu lado, ofreciila .il gmpc iIl- inwrtigajitfcp pwtícipante em d ivlâUiane "La 
m\un J c W minofc Identidade. roropartiiL»", «gaiiÍMifo pnr la fvm&wâfi Camima y eu un wrmi et^ctetóicp a la dtilíira Jel 29 d* «tnW de 2003. 
j'.,v111 
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PlNTOR 

Oura/Lugar 

Rubens 

GrABAUOH, TAPIZ, COUBE 

□OCUMUNTADO POR 

Matías \m 1bkk!;í 

1635-1711 

Braccíân Jc la cruz (i,L parte central?) 

MuBiKt de Ia Real Academia de Bellas Arte* Jc 
San Fernando, Madrid, Espana 

Eracdón Jc la cruz 

Catedral de Nueslra Seíiora de 

Ainheres; Bélgica 

Boceto 

Àrt Gallery of Ontario, Toronto, 
Canadá 

Jan Witdoeck 

J. B- MíçIiÍlJ (parte central) 

Angulo inigueí! 1 97t, 305, 
fig. 32L 

(Roosei 1886-1892, II, mim, 275, 
Eám r 98 'Micliicd í ludson 2000, 
tuímfl. 20-20l-, figs- 61,77, 78 
'W^itdoccL) 

Alonsc um. Asco 

1635-1704 

Raurrècdón Crista 

Colecctón infantado, Madrid, Espana 

Eesurrccción 

Catedral de Nuestra Sefiora 
de Ànitíeres, Bélgica 

Schídtc A. BolawerL 

1 Arez Sáíicliex 1992,83, 
figs. 96-97. 

(FreedWg 1984, mim, 1, fig. 3; 
Blanchcharbe 1992, 98, fig. 70.) 

JlJAN DE SUVILLA 

1643-1695 

Cristo cit Emaús 

Convento de San Antón, Granada, Espana y 
Hospital dei Refugio, Granada, Hffpann 

; Ruljens? Cristo wt Emaâs 

Iglesia de San Eustaquío, París, 
Francia 

Wiilum Swanenhurgh, 1611 

Menu, 84. figs, 113^114, 116 
(IVeedlicrg 1984, mim. S, figs, 43- 
48; BlanclicLarLe 1992, 100, 
fig. 72,) 

ÀNÔMMO ÊSUANOL 

Cristo en Emaús 

Poradero dwconoeido 

Uem* 

Ucm. 

lJam. f fíg. 115, 

{iJem.) 

Anónimo sgvjllano 

Amactátt Jc lo Virgin 

Col. Particular, Bilbao 

Âsutidân Jc la Virgcn 

KunsLmuseurn Püeseldorf, Ale mania 

Paulus Pontius, 1624 

Pérez Sánclicz 1 992, 87, 
figa. 138-139. 

(Freedlicrg 1 984, íiúms. 41 -41 a, 
figs, 105-J08J 

JlJAN SÍM0N GuTIÉRREjS 
1643-1718 

Asimram Jc la Virgen 

The Wallaec Colleetinn, Londres, Inglaterra 

ÍJa>n. 

iJsm. 

Pêrez Sáncliez 2000, 364- 365. 
(/dem,) 

Baktolomé Bstebàn Muro ao 
1617/18-1682 

ÀsurtdâH Ja ía Virgan 

The State Hermitage Museum, San 

Pcterehurg*», Ruí ia 

Asunción 

KimsLliitfturisches Muéeuin Wien, 
Viena, Ànstria 

Sclielte À. Bolswert 

Navarrete Prieto 1998, 1 96, 
figí, 366,368, 

(Frecdhorg 1984, nüm, 37, 
fig. 87; Bodarl 1 977, mim. 66.) 

Juan Carrego dê Miranda 
1614-1085 

Asujtaân Jc la Vtrgãtt 

Muzeurn Narudowe, Poí.naii, Polonia 

Asunciân 

Catedral de Nuestra Senora de 
Amheres, Bélgica 

MúJcllc 

Bnchingliam Palace, Londres, 
Inglaterra 

Scbelte À. Bolíwert 

Perca Sáncliez 1992,91, 
figs. 143-144. 

{Freedberg 1 984, mim. 35, 
figs. 84-85.) 

Semón Vicente 
m, 1640-1692 

Astiitciõn Ja la 

lg lenia de San Cipmno, Toledo, Espana 

iJctt P. 

[JcTft, 

Revenga Domingucz 2001, 
336-337, figa, 172-173. 

ÍLkmJ 

Leandro dê la Fu ente 

Activo entre Ca, J 630 y 1 640 

JnmacuIaJa Concepdón can cl Nino 

Mo 5co de Betlas Àrte.s de Granada, Espana 

luniaculaJa Üancepción Con cl Nifío 
Museu Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Schelte Á. Botawert 

Pérez Sáncliez 1 992, 83, 
figs. 98-99. 

(Díaz Padrén 1995, núm, 1627, 
860-863.) 

Cláudio CoeUvO 

1642-1693 

htmacuIaJa 

Col. Particular, Madrid 

iJam* 

iJcm. 

Ucm.. 92, Êgs. 149-150. 

(/dem.) 

SiíRiK Eucarística m j 

jUAN ÂNTONtO BsCALANTE 

1633-1670 

A baliam ti MalqidsaJcc 

IglííSia Jc San José, Madrid, Espana 

AbnJiam jr MdquiseJcc t tnoJelIa 

Museo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Jnn WltdíXrek, 1638 
jaeques Nueís 

Anónimo 

Alonasterio de las Dcscalzas Reales, 
Madrid, Espana 

Pérez Sáncliez 1992,87, figs. 141 — 
142. 

(Poortcr 1978, 1, núnu. 7-7d; ÍI, 
figs, 119- J 29; Blauchcbarlie 

1992, 3.1-32, flg, 6.) 

Josi; Riíiiiíko 

1665-1732 

Los Jactorcs Jc la Igle&h i 

Palacio Arzohispai, Granada, Espana 

Los Jactares Jc la Iglcsia, maJJIo 

Museo Nacíonal Jel Prado, Madrid, 
Espana 

Sc liei tc À + Bolsweri 

Nicolnas Lauwon 

François Ragot 

Anónimo 

Monasterio de las Descai zas Reales, 
Madrid, Espana 

Sánchez^Meu 1972, 247-248, 
mim. 11 7j fíg. 55. 

(Poorter 1978, 1, nimir. 1 5- 1 5d; 

II, figs. 190-1984 


m Sigo la f^uvlicid tlc V 11- SlJliüNf Pctcr Paul PuIktuf. Trrumpli der Euekarittic, Wtmdtappichc dem Kidttcr Dam, 19o4, p. I 4. 
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Pintor 

Oura/ Lugar 

Rimíens 

OüABADOR, TAPIZi COBRE 

Documentado por 

Idem. 

Triunfa de In Eucaristia sobre ta ideia trto 

Catedral de Grano da, Espana 

Triunfo de Ia Fucaristúi Sobre Ia Idolatria! 
modcllo 

Muaeo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Sckelte A + Bolswert 

Fnmçois Ragot 

Bemard Picart 

Anónimo 

Monastcrio de las Descai zas Real es, 
Madrid, Espana 

ídcni.j 250, mim, 1 20* 

(idem,, mi ms- 16-16c; II, 
figs- 199-202d 

Baktolomi: Santo? 

Activo *ntn* I648y 1661 

Triunfo de la Eucaristia sobre la idolatria 

Iglesia de San Miguel (y San Julidn), Valladnlíd, 
Espafm 

idem. 

idem. 

Valdivieso GoiiKáW 1971, 
174-175, fíg. XLII. 

(idem.) 

idem. 

7 rhmfo de L Fe católica 

Iglesia de San Miguel (y San Julidn}, ValladciHd, 
Espana 

Triunfo de la Fe, modelfe 

Kuiiinkíijke Muíca voor Sckoiie 
Kunsten van Belgiê, Bruselag, Bélgica 

Nicolaas Lauwers 

François Ragot 

Anónimos 

Mo mistério de las Descai*, is Real es, 
Madrid, Espana 

Idem., fi*. XLIV. 

(PourltT 1978,1,1111111-. 12-12tlí 

II, fig* 160-169.) 

10SfiülSl'ESo 

1665-1732 

f riutifo de Ia Fú 

Catedral de Granada, Espana 

Idem. 

ide na 

Sànckez-Mesii 1972, 251, 

mim. 121. 

(ídem.) 

DoMIÍiOo ClIAVARITO 

1662-1751 

7 riu nfo de la Fe 

ígleaia tle la Magdalena, Granada, Espana 

iden t* 

idem. 

Calvo Caelellón 1979, 229-235. 

(ídem,) 

Idenj. 

Triunfo de la Iglesia 

[gk-sia de la Magdalena, Granada, Espana 

Triunfo de Ia Iglasia, mochflo 

Muiea Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Sckelte A* Bolswert 

Fraiiçois Ragot 

Anónimo 

Monaatcriò de Ias Descalxas Reales, 
Madrid, Espana 

idem, 

(Pcoftar 1978, k núme. 11 -11cf 
lUigs. 149-157*) 

Bartowmê Santos 

Aftivu L-ntrc 1 Íi48 y } 663 

Triunfo do la Igiesta 

Iglcsia de San Miguel (y San Julian), Vülhdolkl, 
Espana 

Ldam. 

idem. 

Valdivietfo Goiizález 1971, 
174-175, fig.XLIII. 

(ídem A 

fcSÊ RlSÜEÍíO 

1665-1732 

Triunfo de In Iglcsia 

Catedral de Granada, Espana 

idem. 

Idem. 

Séuckez-Mraa 1972, 249-250, 

num, 119* 

[idem.) 

àxtonio Palomjno v Vblasco 
1653-1726 

La Igiesta militante \j la Ides ia triunfante* modellhw 
Museu de 13c 11 es Àrtfl de Valência, Espana 

ide fíiii 

idem. 

Benito Dotnéncck 2003, 

266-267, ruim. 1 32, 

{idem.) 

Idem. 

La IgJesta militante u la Igksfo triunfante, mura! 
Convento de Snn Esteban, Salamanca, Eípofia 

idam. 

idem, 

Paio mi no 1947, 724-73E IW 
Sincluv. 1992, 82, fjg*. 90-91. 

(Idem.) 

Santo? \ cantas 

Jj\u;\L7 Akckl 
«j- 1646-1 725 

Santa Bárbara 

Claustro kajo, Real L olegio de Dortcellas 

Nokles, Toledo, Espana 

Santa Bárbara 

Paradero descopod do 

Sckelte A. Bolswert 

Revenga Damínguez 2001, 1 29, 
figs- 48-49, 

(Vliegkf 1972, 1, mim, 68, 
fig* 119 J 

idem. 

SanAr Librada (las angeJitotf) 

Real Colégio de DoncelW Noliléèf Foledo, 
Espafia 

Bducaciân de Ia Virgçn 

Krmmldijb Mu se um vüor Schone 
Kunsten ÀiiLwrpen, Àmkeres, 

Bélgica 

Sckelte À* Boku-crt 

Revenga Domingucz 2001, 

129-130, figs. 50-52. 

(Bodart 1977, núm * 39, íig. [40Í) 

TaíJLBí DUZurb&EÁN 

Siglo xvi i 

Santiago d Mayar 

Iglcsia de San Juaii Bautista, Marcbena, Espana 

Santiago el Mayor 

Musea Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Nicolaas Ryclmans 
o Peter lsselburg 

Pérez Sánckez 1 992, 84, 
figs. 192-193. 

(Díav. Radrón 1995, núm. IÓ48, 
88S-889.) 

Francisco Camilo 
ca, 1615-1673 

Üónw rmfw de san Pabio 

Museu de Segovia, Espaíta 

Coneerjfáín de san Pablo, destruído 
| Ka íse r-Erie d rick- Mu seu rw, Ber 1 in, 
Alemania] 

Sckelte À. Búlswert 

Pénez Sánckez 1992, 86, figs. ! 23, 
126. 

(Freedkerg 1 984, ml ms* 29-32, 
figs. 64-76; Blanckekarke 1992, 
138-140, fig. 107.) 

Bartoiomê Estehan Ml 'KIIJ.O 
1617/18-1682 

Çonversiân de süti Pnblo 

M use o Nacional dei Prado, Madrid, Espana 

idem. 

idem. 

Mayer I92Z 335. 

(idem,) 
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I PlKTOH 

Obea/Luliar 

Rubens 

G PARADOX TÀPlííi COBRE 

DOCI MHNTABO POR j 

Iqnacio nu Ries 

«. 161W 1661 

CcM 11WJ9J0IJ i/c SiTJJ /lí/í/^ 

Catedral íL- Segovia* Espana 

Ideai. 

idem. 

Pérez Sinckcz 1985, Ól. 

(fdam.) 

JlJAN' AnTOXIO E?l 

1633-1670 

Camvrsiu9f de fiin falda 

Muaeo Ccrralbó, Madrid, E#paiiü 

iJctu. 

Ide tu. 

Pêrez Sáiicbez. 1 992, 86, 

123-124, 

(idemd 

VlCENTli BDíDITAN 

1632-1697 

Qmvúreión de *th PaUa 

Porroqiiia de San Jorge, TudeLt, Espafta 

idem. 

idem* 

Pércx Sindiftz 2000, 397, 

(Idem.}. 

Baotglomií Hsteíiaíí Mukillo 
1617/18-1682 

Mitríirio Jkr* SdíJ Átldrcs 

Mürtjo Nacional tl«l Prado, Madrid, Espana 

Martírio dc san Andrés 

Antiguo Hospital de San Andrés 
de Ié)b Plantencos, Madrid, Espana 

Dilui jo 

1 lie Brilisk Mtiaenm, Londres, 
Inglaterra 

GraLiJo según dibujo editado 
por J. Dierclíx 

Alex Voei 

Navarrete Prieto ] 998, 192- 193, 
fig St 354-355. 

(Vlífigka 1972,1, mima, ò2-62b r 
fegF. 109, m, 112.) 

b ws Càrrb&o m Miranda 

1614-1685 

Martírio de san Andrés, dc*tnmL 

Iglc*iii dei Convento de WCa mudUas dei 
Corpu» Clvrset i, A leal d de He na r cg, Espana 

Idem. 

Idmn. 

Pérer, Sánchex 1992, 9l> fig. 146. 

Udeiu.) 

Anónimo MADRILENO «jCarreno? 

Martírio de jan Andrés 

Miisco dei Grecp, Toledo, E$pana 

Idem. 

idem* 

Idem., 91-92, fig. 145. 

(/dem.) 

Feàxciscd Rizi 

1608-1685 

Martírio de sau Pedra 

Iglesia Je San Pedro, Fuentc de] Sasc, Madrid, 
Esparta 

Crueipxíân de sem Pedro 

Iglesta de San Pedro, Colunirt, 

À lema ma 

Dibujo para grabadu 

Kunstmiifieum Basel, Ba^ilea, Suiza 

Idem., 92, flgs. 147-148. 

(Vliegbe 1973, 11, nüms. 139- 
1 39a, fig È . 98-99.) 

J1 3 an Antonío Escauvkte 
1633-1670 

Resttrecciôn de Lâzarro 

Convênio de las Carvajalas, Lcún, Espana 

Resuirccciân de Lázara* destrui do 
[Kaiser-Fricdrich-Museum, Berlín, 
Âlemanial 

Boetiug A P JíoLwerl ít^ún íritaüa 

de Rubens 

PúreK Sánckez 2000, 309. 

(Bott 1977, 54, fig.õL) 

Pedro Gakcía Vai.de? 
1641-1713 

Confirmaria» de Ja repía carmalttana 

loledo, Convento de los Carmelitas Dcscalzos, 

Kdcdo, L-paha 

Imnacuhda 

r MliSeo Nacional dei Prado, Madrid, 
Izspana 

Scludte À + Bolsweít 

Revenga Domínguez 2001, 

82-84, 458, íigs. 6-7. 

[Dídu Padrón 1995, mim* 1627, 

860-863J 

I D fiMvV RUO v oóíl A? MITOIJÓP k'A? 1 

j! A l v 3A1JT1BT \ MARTÍN HZ 

DEL MàZD 

ca. 1611-1667 

DemiScritaU 

Musco Nacional dei Prado, Madrid, Lspafia 

Demõcrito, cl fifása que rie 

Museo Nacional did Prado, Madrid, 
Espana 

|Torre de la Parada, Madrid, Espana] 


Díaz Pa d r An 1995, nu ms. 1706, 

1682. 

(Alpers 1 971, nÚRií. 61 -62.) 

idem* 

Vulcano 

Masco Nacional dei Prado, Madrid, Lspana 

1 niviNe forjando L ls rauos de Jti pile r 

Museo Nacional dvl Prado, Madrid, 
Espafla 

(Torre de la Parada, Madrid, l^pana] 


ldem n tllínt*. 1 707, 1676. 

[idem., num, 60.) 

idem. 

MeitUTtQ 

Masco Nacional dei Prado, Madrid, Lspjfia 

Mercúrio 

Museo Nacional iJc-E Prado, Madrid, 
Espana 

| Torre Je U parada, Madrid, Lz?parta] 


ldem ¥ , ntloif* 1708, 1677. 

(Idem., mim. 39,) 

fdem. 

Hércules mata ti de la Hidra 

Mu&co Nacional de! Prado, Madrid, Espaíla 

Hércules matando la Hidra 

Perdido 


Idem., mim. 1710, 

{idem., niimü. 30-30a.) 



Boceto 

CoL A. Sei ler n Londres 



íaam. 

Atlas soei entenda ef Munda 

NUiSeo Nacional ele 1 Prado, Madrid, Eigpaiia 

ÀÜú$f Mundo 

PerJido 


ide tu., mim. 2039 



Bocoto 

CoL A, Bailem Londres 



Idem, 

Mercúrio tt Arpes 

Musen Nacional dei Prado, M.idtíJ, Paparia 

Àicrrtmc u /\ 

Museo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 


Idem., mi ms. 3167, 1673, 

(Àlpen? 1 971, mim. 40.) 


Para |n- lema? imtii!ã£k'<.TH: R. I .Oi'! / lotiMIC?, La nritH^jM um Li pintura etpaticJã dJ SraijJe l } jv. 1985. í|in? JociimenLa LuiiWn las obra* t|ite *? registrar ?u3l» vn iiiwntjrifl*, partícl.ií»» l-Icl-Ut. 
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I Pintor 

Obka/Uioar 

RUBENS 

GrABADOR, TAt'1/., COBRH 

DvVLMHNTADO POR 1 

ídem. 

Rapto de Prosérpina 

Univer&itat de Barcelona, Lspaiia (depósito vn 
la Factdlad de Medicina) 

IJ rapta de Prosérpina 

Musco Nacional dcl Prado, Madrid, 
Rapafio 

[Torre dc la Parada, Madrid, Bspana| 


ídem., miiiir. 5269, 1659, 

[Ídem,, uúnif. 53-53aJ 

ídem. 

67 banqueta de Tarea 

Museo Nacional dei Prado, Madrid, Eípaiia 

El Ihimjucte de Tatea 

Museo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

(forne de la Parada, Madrid, Espana] 


ídem., núma. 5447’, 1 66Ü. 

{ídem., uúnií. 57-57a.) 

íEscdeIA l>E Madkiis? 

Ândrômeda 

Mureo Nacional dei Prado, Madrid, Bspafia 

Àadrátneda 

Staatlicku Mttaeen /u Berlin, 
Prcuflsiucncr Kulhirbesitx, Borlín 
Alcmania 


Dia* Padrtm 1995, ndni. 1715, 
(Kelck 197S, 29-36.) 

NUHVA ESPA&A U 

NmíVOTVaTAMtiNiP 1 

Jl.’AN CoKKÊA 

e*. ] 645-1716 

BJucadà» Jc la Vtrgcn^ 

Catedral ac Cuemavaca* México 

Educadân de kt Virgett 

Knuinkkjk Mmtcum vour Sckone 
Kunrten Antwcrpcii, Âmkeree, 

Bélgica 

Sçludlc À, Bolswert 

Comiuea Waunuiu (}bíii san Jo^é 
y no a la inversa de! cuadro!) 

Wgailtigo y Victoriq 1985, H, 2 t 
núm. XlV.3 r 448; 1994, IV, l t 6ü, 
(Bodart 1977, miiTií. 64, 322 
'WaurnWi 3S2, 453.) 

Cristo ba l do Vilíaipaníjo 

ro, 1649-1714 

Amtnciachín 

Retardo mayor, Templo d* San Martin de Tours, 
H uai| ucclmla, México 

ÀnwKMciân 

Kun$tki$ti>rÍEclieí Musêum Wicn, 
Viena, Áustria 

Sckelte A. Bolswcrt 

Gulíúrrez, Haces et al. 1997. 

1 32- 134, núm. 1. 

(BLmclieLirLe 1992,52-53, 

U 24d 

fdem. 

Âdoraciôn de los pastores 

RctaLlo m.iyor, Templo de San Martin de loura, 
Huaqueckula, México 

Adoradôn de las pastores 

Musée des Beaux-Artf, Roucn, 
Frauda 

Lu caí Vorsterman, 1 620 

Ma/a 1964, 37-38; Giiliérrez 

1 laces et ai 1 997, núm, I, 3 38, 
354-355, 

(BlaiicLebarbe I 992, 55, fíg, j28E) 

Iian Corrêa 
ru. 1645-1716 

AdomctÓn Ja las pastares 

[Tln; Daylon Arl lurtitute, Qhio, Betado» 

DnidosJ 

Adoradân de los pastores, Jiluijo 
Paradero desconocido 

TKeodore Ga lie, Bmfkmrm 
Roi»iViutii r Àinhere®, 1 Ól 4 

Vargaslugo y Victoría 1985,11, 1, 
núm. 1 L27ljis. 

í] Ltddon y Van de Velde 1978, 
núms. 21-2lb, figs-, 80-82.) 

Criítoeal de Viualpando 
oj, 1649-1714 

jKdoractàft de las pastares 

CoL Particular, Cíudad dv México 

ídem. 

ídem. 

Gutiérryjí | laces et úL 1997 f 
num. lt 7, 333-340, 

{ídem.) 

ídarn. 

Adaracíân de las Reycs 

Rctaklo mayor, Templo de San Martin de Fourff, 
M ri aquec 1 m 1 a r Méx ICO 

Adaraeíõu dc los Reyes 

Musóé deu Beaux-Arts, Lyon, 

Fraucia; lglesia de San Juan, 

Maltnas, Bélgica; Ncuea Palal^, 
Potedam, À lema n ia y Mumo 

Nacional dei Prado, Madrid, Espana 

Lucas X^ors Icrmau, 1621 
a Lucas Vorstermau, I 620, negún 
dilniju dc Va ii DycL re loca do 
por RuLeiií 

Musée du Louvre, Pam, Fraucia 
Adríacn Ltmimvlin 

Copiai 

Maza 1964, 37-38. 

(BlauchebarLe 1992,60-61, fig. 

33 A/orsterman 16217 Bott 1977, 
6-7, fig. 3 ‘Vorstemum 16207 
43-44, fíg, 39i Bodart 1977, 
mim.34 / TommelinV Dfaz Padrón 
1995, núm. IÓ3S, copias.) 

Ídem. 

Adaraeión de Ias Rapes 

Muteu Nacional dei Virreinato, Tepot/otlán, 
México 

Àdomciôn de las Reyef 

Convento de La Hermanai li]ancas, 
Lavai na» Bélgica y Nenen Pa ta is. 
Patada m, Alcmania 

Grokado retocado 

Bikliotkèque Nationale de Franee, 
Paris, Francia 

Jan WitdoecL 

Adriacn Lommelin 

Tlieodore Ga lie, Breviarwni 

Ramamim, Amlwms, 1614 

Gutiérre/ H ,vccf et al. 1997, 
num, 92,2, 400-40L 
(Bodart 1977, núma. 306 
‘Witdoeclí’ y 347 Lowmélinj 
)udaon y Van de VeUe 1978, 
mjttw. 22-22a, figs, 83, 84 

4 Galle y Gnlle retocada!) 

Jüan Corria 
ca. 1645-1716 

Adanictán dé las Reucs 
lemplo de San Aguslin, Atlixco, México 

Adoraciái r de los Reyes 

Muaéc dcí Beaux-Arts, Lyon, 

Fraucia y Ncue* Falais, Pois dam, 
Alcmania 

Lucan VorstermaOr 1621 y6i 

Adriaen Lommelín (£mi$ Pierre 

Ca [i.mii e y Gerar d Seglier^?) 

Vargaslugo y Vicloria 1985. II, 
núm. 11.12? 1994, IV 1,111- 
(Bodarl 1977, mi ms. 126, 347) 

ídem. 

Adaraciòn de los Reyes 

Catedral Jc Durarigo, México 

ídem. 

ídem, 

Vargas! ligo y Victoría 1985,11, 1, 
núm, 11.19; 1994, IV 1, 111. 

(ídem.) 


Li Juiinmmâfi^ll J4 euqdni v.ina, Umlieil *v Hanu SuiíJVi Aua ftt&rikmJv a fevro 4i Firtjtfitj lios atfUCHHn- —para Ho »td.r— j L m aa usual. 





1068 PINTURA DE LOS REINOS I identidades compartida 


[ Pintor 

Oura/ Lua ar 

Rubens 

OkAUAIJOR, TAPIZ, COBRE 

Documentaixi for 

Bai.tasar dh Echavb Rioia 
1632-1682 

Adcradõn de los Regas 

Davcnport Muyeum of Ari, lawa, Efltaio# 
Unidos 

AdoracíÔn do los Raios 

Muflée du Louvrc, Parta, Francia 
e Iglcâia de San juan, Mal mas, Bélgica 

Sckclte À + Bplíwcrt 

Lucas Voraterman, 1620 

Burbe 1992, 58-61. 

(Bodart 1977, mim. 42; Bütt 

1977, ó~7, fig. 3.) 

Miorsa. Cabrlíra 
m 1695-1768 

Âdaraciân de los Reyes 

Miuco de América Madrid, Eeqmiía 

Àdcraciòu do los Rogos 

Mll8éc du Lquvre, Paris, Franeia 

ScEieltc A, Bolswert 

SebastiSn 1974, 71, figs. 1-2. 
(Roasuf 1886-i892,1, mim, 159, 
lám. 55.) 

JOSI; JtURR 

1617-1661/62 

Sagrada Família 

Museu Universitário, Benemérita LJnivcrsidad 
Autónoma dtí Pnebla, México 

La Sagrada Família 

Lo* Angeles Couíity Museum of Àrt, 
Los Angeles, Estados Unidos y fke 
Metropolitan Museiim of Ari, Nueva 
York Estudou Uni dou 

Anónimo, Martin van den Lnden 
excudit 

Ferndndez 1943, 51 -57, 

{Roos» 1886-1892, 1, núm* 232, 
Iam. 79; Wesclier 1954, .1 7- 1 8; 
Liedtbe 1984, 209-213, fig. 48. 
lá ms. 79-80.) 

Antonio nc ToRgBp 

Activa entre 1 708 y 1 730 

Salomé cou lã cahéza do San juati Bau U$U\ 

Museo de Guadalupe, Zacatecns, México 

Ff fosiin de Hcrades 

National Gallery of Scotland, 
Edimburgo, Escoei a 

Schelte A. Bolswert 

Kiiesbcrg & Gertel o Àubertui 
CÍouet o Pran^OÍí Ragot |los te« 
no ã la inversa dei Ciindro) 

La autora sobre exposiciún Pintura 
mexicano y espafioia . .. 1 9^> 1 

37, lám. s.p. 

(Rooses 1886-1892,11, núm, 

242, Lím. 83 'Kaesberg & OerteL, 
Young 1973, 214-219 ‘ScWtc A. 
Bolswert, Ragot"; Bodart 1977, 
riúmii, 45, 330 Clouet!) 

JCVSÊ m ÂLZÍttAÜ 

Activo eu. 1 75 J - tn* 1803 

Eccc Homa 

Museo Nacional Je Arte, Ciudad de Méjáco, 
México 

Eccc Hemo, Lucetd 

CdI. G. Cramer, La Hnya, Holanda 

Nicoloos Lauwers solo y retocado 
por Rubens 

C uadri e 11o, Catálogo ... 1999, 
46-47. 

(Judiou 2000, mims- 1 4b- 1 4d, 
figs, 40, 43, 44.) 

Anônimo novohisfano 

Sigla xviii 

Ukima Cena 

Mnseo Nacional Je Arte, Ciudad de México, 
México 

Ultima CiJíiiij JiLuio 

Col, Particular 

Tkeodore Galk-, Brmkmum 

Romanum, À mberes, 1614 

Cuadriello. Cchilogo ... 1999, 
250-252. 

(Judion y Van de Velde 1978, 
néms; 2ó-26k) 

JUAN 1>E VwiM OBOS 

1687-1723 

F receiem de la cruz 

Parroquio de Santa Ana Napalucun, 1 LixcjU, 
México 

Erecctán Je la cru: 

Catedral de Nutütra Séõora 
de Àmkereí, Bélgica 

Boceta 

Àft Gtillery Onlario, loronto, 
Canadá 

Jan Witdoeclf 

J. B. Mlebiel {parte centra]) 

Sebastián, Mesa y Gitberi 1985, 
544. 

(Roo** 1886-1892, II, núm. 275, 
lám. 98 "Míckiel ; judson 2000, 
minis. 20-2Qk figs. 61, 77, 78 
^itdoeck) 

RoíJfitOO PI: LA PíBflJlA 
(no m la Pln'a) 

Sigla ,<vií 

/.lí Imzada 

Capilla de la Uinzada, Catedral de PuubLi, 
México 

La Lutradn 

Koiiíriklijl; Museum voorSclione 
Kun^teu Àntwerpen, AmkereB, 

Bélgica 

Boétius A, Bolswcrt (no a la inversa 
de] CU adro) 

IuJhom registra además diez 
grabados, algutioa a la inverso 

JdU„ 542-543 

(Jrsdson 2000, miniíf, 37-37c, 

íigs. 1 UM 18; Bodart 1977, 

mims. 21V 282 ‘Nolpèi) 

ÀNDRHS IW 1 SUS 

Siglu ÍÍVSU 

La lanzada 

Oralorio de San Felipe Ncri, San Miguel 
de Allcndc, México 

idcni. 

ídem. 

La autora sobre Vargaslugo et al. 
2000, 87 (anónimo); listado 
de obra, 7 (Andrés de Istas). 
iidem.) 

À S OM IMO NOVOI [ISPANO 

Sifflt» XVU 

Asü uíoén 

Co], G. DfaZp Ciudad de México 

Ajiíticiótt, diLujn 

Tlie ]- Paul Getly Museuin, Lou 
Àngcleí, Eh ta dos Unidos 

j 1 íieodorc Gallcv BtcvUtrium 
Romanum t Àmberes 16141 

Sigaut 2002, 34-35, 85 eat. 4- 
(Judson y Van de Velde 1978, 
mima. 27-27b, Fig. 92; Goldncr 
1988, núm. 91 J 

[tfAN COHEEA 
cd. 1645-1716 

Asunción 

Mu<W Municipal (Paíacio de Nújera), 
Antequera, Hepana 

Aaunción, modelo 

BucídngKam Palacc, Londres, 
Inglaterra 

Sebe 1 te À. Boliwert 

X^argdslugo y Vjctoria 1985, 11, L 
núm.lUlí 1994, IV, 1,86-89. 
(Frcedberg 1984, núm, 35, 
figs. 84-85,) 

iJútiL 

Aeunctifrr 

Parroquiü de Pecos, Nu* vo México, Hrtudaí 
Unido# 

j idem. 

hleut. 

idem. 

{ideitt,) 


AgldlleiCd d Elisa Vargasflug.s y espeui al mente .1 Jaime Morera por El ,i Lefim- aeLrado L UlbJtíl dei cuoclro y ludxjr verificado tn si tu laí dos Icyen daí de Lo "lnvemilt Cbdfles \v Btou y André* áli.- Mas pm.iiit, I 772 ■ A \>e\ 

Jv Li inicri(i;itVii "Inwnjcit Cbarlet Ee Bmn* !a fiuiiU-Rubem, comn «c fX|tlk‘4 un este mia um Articulo eu la página 102b. 
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CRÍSTÚSAX DE VlLLAlpÀNDO Asunción ídem. ídem. Gutiúm??. Hacè* etal* 1997, 

ca* 1649'17] 4 Museu Regional cie Guadalajam, Músico núm. 43, 198-J 99. 

{Idanu} 

JUÁK COCKEA Asmíeitín Àsunciáu Paulus Pontius, 1624 Vargoslugo y Vicioriii 1985, II, 1, 

ca. 1645-1716 J, Hn algün sitia Jv Estados Unido/ Kitnstmuaeum Düsseldurb Alem-mia núm. 1131; ídem. 


{Freedberg 1984, mim*, 41 -41 a, 
fig*. 105-1089 


Miguel Cabeera 
oj. 1695-1768 

Asunctón 

Iglesia do Santa Prisca, Faxco* México 

idom. 

idant. 

Carri 11o y Cariei 1966, 
figs. 108-109. 

(ídem) 

JOáE DE 1 BARRA 

IÓ8S-I75Ó 

La Vtrgcn dai Àpacálipsis, cobre 

Museu Nacional de Arte, Cinda d de México, 
México 

Virgen dei Àpocalipsim 

Áitü Piuabotkeb, Munieb, Àlemania 

Boceto 

Col. Particular, Suiza 

No bay gr abado* copia anónima, 
paradem Jescoivoddo 
^cobrea? 

Corrillo y Gariel 1946, 158. 

(Held 1980,1, nürn. 389, JJ, 

Um. 379; Retigcr y Denb 2002, 
num- 891 íWeber 1985, 243, 
fig, 114) 

lacm* 

La Vkgmt JeI Àpocatipws 

Museo de la Basílica de Guadalupe, Ciudad de 
México, México 

íjctll 

ideas. 

ídem. 

[ídem*} 

ídem. 

Im Virgen det Apocahpsts sm Man Migue! 
Pinacoteca de Ia Casa Profeaa, Ciudad de 
México, México 

ídem* 

ídem* 

Obms maestros ,,, 1990,76-77, 
cat. 14. 

{ídem,) 

Miguel Cahreka 
ca. 1695-1768 

La Virgin d d Âpacalipsis 

Pinacoteca Vínreiiial de San Diego, Ciudad Je 
México, México 

ídem. 

[dem* 

ídem* 

(Ídem.) 

I SlifclK ÉÜCAfiiâXTCÀ 1 

PÈDfiG Rasurei Contritas 
S iglo XVII 

Triunfo de Ia FucarisUa solrrc Ia iJalaíria 

Catedral de Guatemala, Guatemala 

Triunfo de Ia Fuçar is tia sabre Ia ídalatria t 
inodello 

Mime li Nacional dei Pirado, Madrid, 
Espafia 

Scbeltc A. ButawerL 

Françoií Ragot 

Rurnar J Picart 

Anónimo» 

Berlin 1952, 120-122; Ruiz 

Gomar 1982, 97. 

(Poorter 1978, 1, núms. l6-16c; II, 
figs. 1 99-202- ) 

Baltásar de Pa ia ve Rioja 
1632-1682 

Triunfo de lã Tucansiki saí/ro Ia iJoIatríã 

Sacristia, Catedral de Puebla, México 

[dam* 

ídem. 

Carril lo y Gariel 1 946, 1 57; 
líulz Gomar 1982, 98- 
(Idem.) 

!dom. 

Triunfo de Ia Tc católica 

Sacristia, Catedral de Puebla, México 

I riunfo de la Te, modelL* 

KiminLlijbe Musca voor Sclume 
Kunsteii vau Bclgié, Bruselas, Bélgica 

Nicolaas Lauwcrs 

Fran^oix Ragol (ína a la inversa 
dcl cn-idro!) 

Anónimos 

Rcvilla 1923,119, 128; Ruiz 

Gomar 1 982, 98- 

(Poorter 1978, I, niims, 12-l2d; 

11, bgs. 163, 1Ó5; Budart 1977, 
núm. 369 ‘Ragotl) 

Iuan Correia 
r*r. 1645-1716 

7 riu ttjo de Ia Fe 

Catedral de Ioluca, México 

ídem. 

ídant* 

Vargaslugu y Victoria 1985, II, 

2, 385. 

(ídem.) 

Pedro RamIkez Conhíiíras 
Siglo xvii 

7 riunfo c/c lã jglcsiã 

Catedral de Guatemala, Guatemala 

Triunfo de Ia Igiesta, modeíla 

Museu Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Sc bei te Á. Bolswcrt 

François Ragot 

Anóiiitiub (uno sin margen 
arquítectánico) 

Berlin 1952, 120-122; Ruiz 

Gomar 1982, 96-97. 

(Poorter 1978, I, niims. 11-11c; II, 
fige. 149-157.) 

BaíTàeaji dê Echave Rios a 
1632-1682 

/ riunfo dc Ia ígfesiã 

Sacristia, Catedral de Puebla, México 

Ideni. 

idati* 

Revi 11 a 1923, 118, 128; Ruiz 

Gomar 1982, 97-98. 

(idam.) 

Crivou At, de Vilultando 
áu 1649*1714 

Triunfo de Ia ígksia 

Museu Regional de Gnadalajara, México 

ídem. 

ídem, (un anónimo a la inversa 
de Scbelte A. BóWert) 

VaUxqUBZ Cbávez 1939, 

270-272. 

(idüllt.) 

ídem. 

7 riunfo de Ia Iglesia 

Gflllery 3 Inlder y Sanders, luesun, Eítados 
Unidos 

ídem. 

ídem* 

Gutidrrex 1 lace* et a/ 1997, 

55-56. 

(Ídem.) 
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Pintor 

Obra/ Li ioar 

Rubens 

Gr ABADOS TAPIZ, COBRE 

Documentado por 

iJarn, 

W triunfo da la rcJigión 

Sacristia, Catedral Metropolitan a. 

Ciudad de México, México 

Idam* y pompa InhaUus Fardinandi 

Idam, 

rheodoor van 1 liulden 
(j Paul lis Pontlus según A La Ela ni 
van DiepenWelí! y Martin de Vos/ 
Adriaen Collaert) 

Vclázquez Cháveai 1939, 270-272; 
Maia I 964, 66-68; Gutiérrez 
UnceselJ. 1997,202-208; 

Sigflut 2Q047 4 232*245. 

(Poorter 1978, 1, núms. 11-lie; 
lUigs, 149-157; Martin 1972, 
núma. 21, 44, 56, íigs. 59, 82, 

112, 114.) 

Juan Corri:, \ 
ca. 1645-1716 

TrrUnfo de la Igíasfo 

Col. Particular, Mantertey 

Idem, 

[dem. 

Vargas]iigo y Victoria J 985, 11, 2, 
mím. XI.2, 382-383, 

(ídern.) 

Idem. 

Triunfo de la íglcáia 

Catedral de Tolttca, México 

Idam, 

ídam. 

idam,, íl, 2, mim. XL3, 384, 

(ide nu) 

NicoiAs Roi)k1cii'ez JuARGZ 
1667-1734 

Triunfe 7c la fijicsia 

templo dei Carmeii, Ce lava, México 

idam. 

idam, 

Xavier Moyesén eu Toussaint 

1965, 258, n, 19. 

(ident,) 

Anónimo 

Triunfo da L iglasia 

Convento de Santo Domingo, Puclda, México 

ídam , 

idem. 

Carrilla y Garicl 1946, 158, 

(idam.) 

I Ai\vroi,AiK*\ vmua 

CrISTÓBAL PB yiLLALPANIX> 
ca* 1Ó49-1714 

San Pedro 

Museo Je Arte, Querelam, México 

Srtn Pedro 

Museo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espaúa 

Nicolaas Ryclímam dibujoy gradado, 
Pekr NselLiirg, Rid>ens 
y colakuracióu 

Gallcria Pallavicini, Roma, Itália? 
Colecuión Ontenimitc, Valência, 
Eãpaiia; paradem dcsroiioci Jn 

Masta 1964, 153-154; Gutíérrex 
Hac« ei aí, 1997, mim. 7 f 

359-360. 

(Vlicgke 1972, 1, nüm. 7; Díaz 
Padrón 1 995, mim. 1 646.) 

idem. 

San Paldo 

Muieo di? Arte, Querétaro, Meicico 

San Pahfp 

Muno Nacional dei Prado, Madrid, 
Bfpafta 

Ident. 

ídent r 

(/dem., núm. 18; ídem., 

núm. 1 657.) 

idem. 

San Juan 

Masco de Arte, Querétaro, México 

Sanjuan 

Museo Nacional Jl-I Prado, Madrid, 
Espafta 

idotn. 

Idam. 

[Liem., núm, 10; ldiínn t 
mim. 1 647.) 

ü/ah. 

Sait Audnís 

Museu di? Ade, Querétaro, México 

San Simòri 

Museu Nacional Jel Prado, Madrid, 
Bfpafia 

Idem, 

idem. 

(idenr. t ruim, 16; ident., 
mim. 1655.) 

ídem. 

San Felipe 

Mumo de Arte, Querétaro, México 

San Felipe 

Mu se o Nacional de] Prado, Madrid, 
Espana 

ídam. 

Idem, 

{idern., mim, 11; Idam., núm. 

1650.) 

idem. 

San Barialomé 

Museo Je Arte, Querétaro, México 

San fíartolomó 

Muteo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Idam. 

idam , 

[ident., mim. 12f idem,, núm, 

1652.) 

idam. 

Slíji judas ladeo 

Muno de Arte, Querétaro, México 

Sünfikípít aí Mcríúr 

Museu Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Nicolaas Ryckrnanii (San Mateo) 
Gaíleria Paüavjeini, Roma, Itália 

Fe ter IsselLurg (Santiago Menor) 
Colecciõn O n temente, Valência, 
Espana 

Maza 1964, 153-1 54; Gutícrrex 
Haceü et ai. 1 997, núm. 7, 1 41- 
144, 359-360. 

(Vliegke 1972, I, núm. 15; D faz 
Padrón 1995, núm, 1651.) 

idem. 

Sun Mateo 

Museu de Arte, Querétaro, México 

San Mateo 

Mutseo Nacional dei Prado, Madrid, 
Hipaita 

Niculaas Ryclimanu (Santo lomág) 
üalieria Pallavicini, Roma, Itália 
Peter Is&émrug (San Mateo) 
Colecdóii Outemente, Valência, 
Espafiii 

idõm. 

{Idem., mim, 14; ident., 

núm. 1656,) 

ídem. 

San Malfas 

Museo de Arte, Querétaro, México 

San Matka 

Muhco Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

idam, (todos San Matías) 

[dom, 

{idem,, mim. 1 7; idenn, 
mim. 1653.) 


c t l*ii 2l!()1 IlmmiI (.iLitiüm^. I làiL' 1 '.i me LmilUu 0 testo de Nrlly Si^nt Jv wf peldicdJo efl 
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PlNTÓK 

Obra/Luciak 

Rl IBENS 

GtíAUADOK, TAITZ, COUBE 

Documentado iv^k 

Jl)AN CORRÊA 
ia, 1645.171b 

Santa Bárbara 

Interna dona 1 tnstihite aí iWrian Colonial Ari, 
Santa Fe, Estados Unido* 

Santa Bárbara 

Paradero desconoddo 

ScLlIíl À. Bolswert 

Burk yBanUd 1979, 32-33, 
98-99. 

(Vlieghe 1972* L mím. 68, 
íig. 119,) 

idem. 

Santa Catalina da Alofatidria 

Pinacoteca Virrcinal de San Díego, Címl.ul de 
México, México y Parroquia de Cíudad, Vieja, 
Guatemala, Guatemala 

Santa Catarina de Aiofandria 

Paradero descortocido 

Scíielte Ã. Balswerl 

idcm.f 32-33; Virgaslugo y Victorin 
1985, It, 2,núms.Vm.LX!V,23; 
1994, IV, 2. 402-404. 

[idem.t mím. 69, lám. 120.) 

ÀNOMMQ NOVOllíéEANO 

Síglo XVHI 

CawJfipJCUÍíi de la Virgvn de Guadalupe 
tf san Francisco ailante 

Mnaeo de la Basílica de Guadalupe, Ciudad de 
México, México 

Alegoria fnmciscana en honor 
a la Imnaculada, g risa! (a lioceto 
PtiiUJclpIiiü Museum of Art, 
Filadélfia, Hstados Unidos 

PüiiliiH Fcmtius* ilustración 
de una tttâí* de la doctriiUi de 
la In maculada Ccmcepciòn 

CuadrtelEo 2003-2004, 34-37. 
(jndson y Van de Velde I 978, 
ntlmi 85-85a, Lçs. 288-289? 

I leld 1980, 1, num. 390*11, 

Um. 380.) 

Anônimo 

SigL xvni 

Scmphicus Atlas, Iimaculada, Arcàngeles, 
das santos 

lemplt' de la Santiiâima, Uu.im.mlLi, México 

/dam. 

idem. 

i_a autora, úr situ, \ 974, 

{ídorp.) 

Grego rio }oee de Ura 

Siglo XU1JJ 

Serapliicus A tlas 

Santiiaría de Santa Maria lonanzintla, Puclila, 

México 

idem. 

idem. 

SuListcdn 1991* 316. 

(idem.) 

Anônimo 

Síglo xvui 

Alegoria frandscano apostólica 
cari i ?/ Soraplíicus Atlas 

Iglesia de lecajic, Lotado de México, México. 

idom. 

idem. 

Sebastmn 1992, 63 ífigd, 65. 
(/dem.) 

Francisco Eduardo 

TrESGU ERRAS 

1759-1833 

La Vinfoti dei PucUito i> eísíu de su santuario 
Templo de San Francisco, Gelava, México 

idem. 

idem . 

Cuadriello, ^Tierra de..,", 1999* 
cat. 91*218,221. 

(idem.) 

Sebastun Lôpez pe Arte AG a 
! 610-1656 

Im edigmaihación de san Francisco de Àsts 

Museo de la Basílica de Guadalupe, 

Ciudad de México, México 

La ósHgmathaeión de san Francisco 

Wd 11 raf-RicKartí Museu m, 

Col oi lia, AÍemania 

Lucas Vorsterman, 1 620, scgün 
d i li uj o de \ a n Dyclí retocado 
por Ru bei Ui 

Musée du Louvre, Paris, Fraiicia 

Ruiz Gomar 1982.92-94. 

(VlíegLe 1972,1, núnu. 90-93, 
figs. 1 55- 1 64; Depauw y Luijten 
1999. 60-63.) 

Juan Corrêa 
m 1645-1716 

ComwHJÓri Je san IhLlo 

Col. Particular, üuadaLijara; Catedral de 

Tol uca, México y Convento de San Lu is 

Obispo, Tíalmanfllco, México 

Carlmjnrréu de san fhblo, destrui do 
| Ka í ter- Fried ricli- M use 11 m, Berli n, 
AlemaniaJ 

Scílchc A. Balswerl 

Vargaslugo y Mictória 1985, 11, 2, 
num4, VI 1.40-40a, XÍV33; 

1994, IM J* 175-176. 

{Freedtcrg 1984, núms* 29-32, 
ligs, 64-76; BlanJu-Larlic 1992, 
138-140, fig, 107.) 

Joí£ JuAREZ 

1617-1661/62 

BI martírio Je san Larenea 

Museo Nacional de Arte, Ciud.nl de México, 
México 

l;i marirrio de san Lorenea 

Al te PinabotlivL', MunicK. Alemania 

Lucas Vorstermoutf 1 62! 

SeLa^ti L in 1991* 219; Sigaut 2002, 

156-161. 

(Vlieglie 1973, 11, núnis. 12Ó- 
126h* fígs. 71-73; Reiigery Denlí 
201)2, mím. 338.) 

Idem. 

Miíagroâ s d cl beato Salvador de Horto 

Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, 
México 

Los milagras Je san Franeisca Xavier 
KunstliiEtprisches Museum Wien, 
Viertn, Áustria 

Marinvitf van der Coes, 1 633/35 
Miliujo ^de Van Pycls, retocado 
por Rubens? y grahados anônimos 
Miifrée dii Lonvre, París* Francia 

Tous»aint 1934, 43í Carril lo 
y Gariel 194Ó, 157; Sigaut 2002, 
253-259. 

(Vlieghe 1973, H r núnuL 104- 
104k ügs. 6-16; Bott 1977, 63, 
fig. 71; Depauw y Luijten 1999, 
48-49.) 

Cristoôal de Vilulpando 
ca. 1649-1714 

Vida de san Ignacb de Loyola 
(22 cu adros con 42 escena») 

Mu íco Naci cmal dc 1 Vtrreinat o, 1 cpotstotlén h 
México 

V7ía Beati P. Jgnaiti Loiaag t alguno* 
dihujos preparativos 

Jcoji Baptiste LLirlié, VVío Haiti 

P, ! Ignatii Lahlae, Kl o ma, ] 609 

Roilriguez G. de CeLallos 1 994, 
53-60; Gutiérrez Haces et aí. 

1997, nútn. 112, 326-329, 415. 
(íleld 1972,93-134; Rubens 
y Barbe 1993J 

Mtism Gàbeesa 

La coni eráiôu de san ígnocia de Lotfola, atrikuciôn 

idem. 

idem. 

Cuadriello, Catálogo.. . 1999, 

™ 1695-1768 

Museo Nacional de Arte, CmJ.rd de México, 



60-61,. 


México 



{idetn) 
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I Pintor 

Qbk*/Limar 

RUBIíNS 

CiRABADOR, TAPft COBRI- 

DOCUM ENTA130 POR 

Ji-an Manoel Yllani-s 

DEL H CERTO 

Sigln xviiO* 

BI martírio Ja los n ?Hos ífaxadueàs Cristobalito, 
Àntortio y jutm, acu areia 

Museu Nacional de Arte, Ciudad de México, 
México 

ídem. 

idént* 

CirtJriollü 2004,284-285, 
295-296. 

ÍJjcni.) 

Anônimo tlaxcalteco 
1795-1802 

El martírio de los ninas tlaxcaltecas 

Templo de Atlilitietaüía, Tlaxcala, México 

ídem. 

tdein. 

ídem. 

(títm.) 


GUATEMALA, PI:Rl 

. NUHVA GRANADA (1717L LA 1 

A set ir.ro \ NV f; vo 1 fcí r a m 13 \to 

’LATA|t77ó) 


Anônimo gl^queno 

Slglo NVIÍ 'í> 

Snsiwo y los riejos 

Iglesia de Suiitc, Cuzcu, Peru 

Susana tf los viajos 

Quixáá perdido 

Cíitistoífel jeglier, 1633-1636, 

xilog rafía 

Mesa yGishert 19Ô2, 110, 1 70, 

Êg. 218, 

(D'Hulst y Vandenven 1989. 
mim. Ó4 r fig. 168.JI 

ESCU BUA nli Cl7.CO 
«. 1680-1720 

Educanâti 7c Ia Viryen 

CoL Particular, La Paz 

EdiiLtición de la Vinjan 

Koninhlijb Museu m voar Schone 
Kunsten Antwerpen, Àmberes, 

Bélgica 

Selielte Á, Bolswert 

Micliel Dossier (na a la inversa 
dc! cuadru) 

Kilíder y Soda 1959, 324, 
kms. 176-1 7Sb; 

(Bodart 1977, núm*. 64, 322, 

382 *Dosíie/, 453.) 

Anónimo cuzqueSo 

Educaciún da lo Virgon 
lides ia de Laja, Bolívia 

ídem. 

ídem. 

Mesa y Gisbert 1977, 24, fig. 15. 

{ídem.) 

A NO NI MO n.7.QUEN'0 

Síglu xvit 

Bducación da In Vityan 

Convento de las Nazarenas, Lima,, Perú 

ídem. 

^Sc fiel te K. líulswert? 

Mesa y Giebert 1982, 108, 

(Bodart 1977, núms. 64, 322, 

382, 453.) 

Ma LI ANO PeNAKANDA 

Sigto xvjil 

Bdncación da Ia Wrt/c/t 

Convento de Santa M única, Putosí r Bolívia 

Ide m. 

Micliel Dossier [no a la inversa 
de! cuadro) 

Mesa y Gishert 1977, 248, íig. 276, 
(Bodart 1977, núm. 382.) 

Francisco Sekeàno 

Siglo XVII 

Desposarias 

Parroquia de Tínta* Perú 

Desposarias, destruído 
[Koninlilijlte Musea voor Schonv 
Kuiisten van Belgié, Brutíclas, 

Bélgica] 

Sclielte A. Bolswert 

Mesa y Gisiert 1982, 109, fig- 51, 
(Rooses 1886-1892, 1, núm. 142, 
lám. 47.) 

Djego ue l\ Puente 

Síglo xvii 

Ammciación 

Iglesia de San Judu de Lelráii, Juli, Perú 

A/HiMcuiiriéíi 

Kunsthisturísclies Museum Wien r 
Viena, Áustria 

Schelte A. Bolawert 

MesayGisbert 1982, 108, 113, 
(Rcjoseã 1886-1892, 1, núm. 143, 
lãm, 46 + ) 

Anônimo novockajÚdino 
au. 165tí 

Amtnciacióti 

Col Juta MartíneZp Cali 

AmmciaciLm 

National Gallcry uí lrelandt Dutlín, 
Irlanda 

jTHeodure Ofllld Missale Romanum, 

1614 

Àtraliiiin van DiSpenheeclc: 

Sabastian 1966, fig, 3, 

(Rouses 1886-1692,1, núm. 144, 
187.) 

Anônimo cuzqohno 

Sigla XVIII 

Atjunriaciân 

Mi lie 11 de Arte, Lima, Perú 

/(Wm, 

laem 

Stastny 1965, 29, figa, II- 1 2. 

(ídem.} 

Liem. 

AfnincMr^A 

Beaterio de Nuestra Scnora de Copacabannj 
Limo, Perú 

idom* 

Ídem, 

Mesa y Gísberl 1982, 108- 

(ídsm,) 

Anônimo cuzqubSo 

Finais Jel síglõ XVII 

La adoración dc los pastores 

Museo de Arte, Lima. Puní 

Adoraciân de los pastores, diLujo 
ParaJeru desconocido 

Tlieudore Galle r Breviarium 
Rumanum, Àmberes, 1614 

Stastny 1965, 28, figs, 13-14. 
(Judson y Van de Velde 1978 r 
núms. 2 1 -2 1 Li r figa. 80-82.) 

Anônimo novoqranadino 

Li adomciân Ja los pastores 

Cal. Par li cu lar, Mcdellin 

A/l. 1 /M 

idetn. 

Sebaetíán 1 966, fig. 1. 

{!dam,} 

Anônimo arzQÜBftci 

Lo adoraciân de fos pastores 

Freyer Collection, CoiumbuS, Lstados Unidos 

ídem. 

ídem. 

Mesa y Gísbert 1982, fig. 599. 

t ídem i 

Idam. 

La adoraciân de los pastores ij Iintda a Egipto 
Mu«u de Arte Religioso, Cuzcn, Perú 

ÂdoTpéòn M las pastores 

Miííiée des Bcaux-Àrtâ, Ruuen r 
Francia 

Lucas Varsterman, ] 620 

Mesa y GisWrt 1982, fíg. 248. 
(Blaiiclicbarbe 1992, 55, fig. [28!) 

ídem ♦ 

La adoraciân dc los pastores 

Beaterio de Nucstra Sen ura de Copacabana, 
Lima, Perú 

j-lTamcMíF de fos pastores 

Muséc des Beaux-Arts. r Rouen P 
Francia o Muséc des Beaiix 7\rt^ h 
Mar$td!a p Francia 

Lucas Varslerman, 1621 
o Lticas Vorsterman, I620 h íegún 
dibuju de Van Dyclc retocado por 
Rubens 

Mesa y Gisbcrt 1 977, 24, 
(Blanclivbarhv 1992, 55, íig. [283 
o 56, fig. [27J; Depauw y Luijten 
1999,64-65.) 


Musée Jii Louvie, Paris,. EtlIiicÍü 


1$ Atindexcu q Jaime Cundricllo que me Liya prestado la* {rhiebu Jul capitulo XI Je su Leais Joctoral, "La rattiu Jel martírm'. y kh recíciltc artículo atitre el atLliite seráfico. 

lí' Diiy Lu gracias .1 Tutoa GisljurÉ fH>r Vdridi fcttog ra fi 4 S que mu ÍiD-l' i!it■ V para poder precisar L íuciitu, jhí tuíim por cl libro /JiJrwtV iKit/iW, MemOna JeI I /ímvwiíiro IntamactúMlI &>hta Barroco, 2003. 
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ÀNÓNIMO CtJZQLÍENO La adartrcrúri Jc los Rcijcs íJam. íJam. Mesa y Gísbert 1982* 1Q8. 

Siglo XVII Davi* CoLUotion, Storn, H^taciois Unido* {iJcm.) 


ÁN0NIM0 ClíZQiJE&Q La aJomciú» Jc los Rcyos Adoracián Jc los Rcycs Sckelte A* BoLwért Me*a y Gisk-rt 19S2, 108* fíg. 601 

Siglo XVJII Freyur Cúllectínn, Columbiis, Estados Unido* Muséc du Laiivre, París* Francia (Rooses 1 S8Ó-1 892,I, mim. 159, 

hm. 55.) 


ÀNóNiMO Cl "ZQUENO Lü matonzã Jc los tncoconftts 

Segunda mitad dei siglo XVtl Catedral de Çu7 f çn f Perú 


MatOf&a dt bs inocentes Paulue Pontiuf, 1643 Mesay Giuliert 1982* 108. 

Alte PinaLotliel?, Muni eh, Ale mania (Blanckekarke 1992, 64-65, 

fig. 38; Kenger y Denfz 2002, 
mim. 572.) 


Ucm. 

Lt a matntica 

Musen de Santa Catai ina, Clixlu, Perú 

iJctn. 

iJcm. 

iJcm. 

UJeni.) 

Basillo Pacheco 

Activo entre 1738 y 1758 

Prcscntãeiàn cri cf templo 

Iglesia de Jesús Maria, Cuzco, Perú 

Prcscntaeíón en cl Templo (a la Jervcka 
de| Desce ndimientp) 

Catedral de Nueítra Sen ora 
de Àmberea, Bélgica 

PduLu Pontiuf, 1638 

(noa la inversa dei eurfidro) y otro 
a la inverta 

Stoítny 1965, 26-27, figs. 15-16. 
(judson 2000, iiiints. 45-45c, 
fig, 151; Dutuit 1972, 50-51; 
Bodart 1 977, minn 21 3; Polilen 
1985, 168-169; Blanclivkirte 
1992, 61-62, ftg, 34J 

Prakosco de Salamanca 

1660-1737 

Prcsetitaciôri en cl templo 

Cclda Francisco Salamanca, 

Convento de la Merced, Cu ECO, Peru 

iJcm. 

Idcw. 

Stdítny 1965* 27. 

(Udtij 

ÍJ5IDOKO PfcANClgCO DE MüNCÀDÀ 

Siglo xvm 

Prasantoerón an cl templo 

Catedra l de Cu eco, Perú 

iJcm . 

idürtu 

Mc#ay Gistert 1982, 108, fig. 350. 

{Uent.) 

DieooQurspE Tito 

1611 -cu. 1 68J 

Retorno Jc Egipto 

Mtieeo de Arte, Lima, Perú 

Retorno Jc ílgipto 

Wa JsworLii Atkcrienm Museum of 
Àrt, Hartford, Estado» Unidos 

Lucas Vonderman, 1Ó20, íegiiii 
dibnjo de Van Dyclí retocado 
por Rukens 

Muaêe du Louvre, Paris* Fraucia 

Staslny 1 965, 21, fígs. 1.3. 
(BlancíiLdiarlie 1992. 67-68* 
fig, 39; Depauwy Luijten 1999, 
46-47.) 

Seouidok de Dil-go Quispe Tjto 
Siglo xvm 

Re tomo Jc Egipto 

Stern Colkction, Stern, Estado* Unidos 

íJctit- 

iJcm. 

Mesa y GieLert 1982, 108. 

{iJem.) 

Anónimo 

Represo Jc Egipto 

Monasterio de Santa Catalina de Siena, 
Cóidoba* Argentina 

Ucm , 

!>;. iri 

Scfienbne 1998, 54. 

(íJam.) 

iJcta. 

Rcgrcso Jc Bgtpto 

New Orleans Mu seu m of Arl* Nueva Orlean*. 
Estados Unidas 

idem* 

iJcm . 

iJcnt . f 85. 

(iJom.) 

UkhGOKIO VS.9QU&L Dl: AfiCE 

Y CuHAIJ.OS 

1638-1711 

Retorno Jc Jcrusalcn a DoíJc 7 riuiJaJ 

Col. Paulina de Valumcucla, Bogotá 

] Discípulo! Retomo Je Egipto 

Tke Metropolitan Miueuni of Art, 
Nueva Yuri?* Estado? Unido* 

Sdie|b À, Bolfwert 

Sekastían 1 966, fig, 2, 

(Roosies 1886-1892* 1, núm, 183i 
Bodart 1977* mim. 43.) 

Anónimo çt rzQUBto 

1700-1730 

Doble TriuiJaJ con san Agustiu y souto Cotolino 

Jc Stütio 

Mu se o de Arte, Lí ma, Perú 

iJcni. 

iJcm. 

Sta-itny 1965, 23, figs. 4-5. 

(/í/cm,) 

Anónimo 

Segunda uiít.id dei siglo XVII 

TriniJoJ Terrestre 

Mutieo de Arte* Lima, Perú 

Ucm, 

iJcm. 

iJcm., fig 6; 

llJcm.) 

Anônimo 

Siglp xvii 

Doble JrhiiJaJ 

Muko Nacional de Arte, La Paz, Bolívia 

iJcin. 

iJcm. 

Mesa y Gisbert 1977* 24. 

{Jjonu) 

Anónimos cuzougno? 

SigfiJS XVII y XVítl 

Doble TriniJaJ, varias vemonei 

Miisco Histórico Regional, Cuzco, Perú 

Ucm - 

iJcm . 

Ma*a y G i ske ri 1982, KJS, 

1 íJtt». 1 

TòmAs Lara 

Documentado en Polosí 
en 1723 

hlfestin Jc tlcroJcs 

[glesia de San fuan de Ltrdn, jult, Perú 

hlfestin Jc HcroJcs 

Nattonal Gallery of Scotland* 
bdinvkurgo, Eícocia 

Scfielte À. Bolswert 

KacíLcrg & Oertel o Aulierln^ 
Clouet d François Ragot (los tres 
no a la inversa Jel cu adro) 

tíem. t 109, 190, fig. 263. 

(8bonvs 1886-189 Z llt mim. 242, 
Lim. 83 ‘Kaesljerg & Oertel'; Young 
1973. 214-219 ScUtf A* 
Bcdfiwert* Ra gol'; Bodart 1977, 


minis. 45, 330 'Clouêt:) 
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| Pintor 

Obra/Ligar 

Rubens 

Grabadou tato, cobre 

Documi-ntaiío POR 

AnONIWO CUEQheRO 

Ultimo terei o dei sigto XVR 

Li pesca múagtasa 

Iglcíia tU San Pedro de Alulalulayllllas, 
Cuzco, Peru 

Pesca milagrosa 

Natre D ame au delà de Dyles, 

Ma li nas, Bélgica 

Sefielte A. BoWcrt <j Pronçob 
Ragot fno a la inveraa dei cuadrn) 

Idem., 1Í)S. 

(Sclmltze y Wintlier 1977, núm. 6 
'Sclieltc À, Bolswert; Bodart 

1977, num. 36.1 KagotÜ) 

Anónimo 

La subida Jcl Caluarto 

Monaíterio JeI Carme n, Arequipa, Perú 

Subida, grisalla 

Univetíity oí Califórnia Art 
Museum, Berlívley, BãLado^ Unidos 

Paulu? Pontius, 1Ó32 

To rd 1987, 126, 132 (Lm,). 

(JntLscm 2000, núm. 18, 
figa. 53-54.) 

Anônimo cuzqubSo 

Siglo XVII 

La úwcdáit Jc Ia cruz 

Catedral de Cuzcu, Peru 

Erecciân dc la Cruz 

Catedral de Nuestra Se Piora 
de ÁmkereüH Bélgica 

Boceta 

Ari Golleíy of Oiitarior Toronto, 
Canadá 

)an Witdoeck 

j. B. Micktei (parte central) 

Mesa y Gbliert 1982, 109- 
(Roojjc* I8S6-1892,11, núm. 275* 
Idm, 98 Micliiei; luclson 2000, 
mima. 20-20lí, ftgs. 61* 77, 7S 
'Witdoeck!) 

MttUCIlOK PlLHEZ Holgl'ín 
1655/60-^ 1732 

La orecciân de la cruz 

Iglesia de San Francisco, Potoií* Boiivia 

idem. 

jan \X f itdaeeL 

Mesa y GisLert 1977, 182, fig, 

197. 

{Idem.) 

Anónimo 

Siglu XVII 

La lançada 

Mujeo de Arte, Lima, Perú 

La lançada 

KoniiiLriijL Mu riem n voor Selione 
Kunsten Antwrpeii, Amherea* 

Bélgica 

Boétius A* Bülrveit (no a la inversa 
de| cuadro) 

Jud»i»n registra adetnás diez gralaJos, 
algunoü a la inversa. 

Staítny L965, 2Ó, figs. 9-10. 

(judson 2000* núnií. 37-3 7e, 

Íígs. 110- 118; Boclari 1977* 

núms. 2L 282 'Nolp«[) 

Anônimo umeso 

Siglo xvii 

Lí famada 

Cal, Banco de Crédito dei Perú, Lima, Perú 

Idem. 

Idem. 

Bem ale.- BaElesteros 1989, 101, 

45. 

(idem.) 

Anónimo ctfcôUEüo 

Siglo xvii 

Lí lairzada 

Igleaia de San CrÍstóljaJ t Cuzco, Perú 

Idem. 

Idem. 

Mesa y GUtcsrt 1982* 109. 

{Idem.) 

idem. 

La lonzada 

Catedral de Cuzco, Perú 

Idem. 

idem . 

Mcat y Gl»l>ert 1982, 109, 

{Idem.) 

Anônimo 

Lr lanzuda 

Catedral de Bogotá, Culombia 

Ide nu 

Idem. 

Gil T&var 1975, 799. 

{Idem.) 

Jl-an Pedro Lôfez 17 

Sigla XVIll 

An hmeada 

CoL Arntdd Xirtgg, Caraça* 

Idem* 

idem. 

Duarte 1996, 12ó f íig. 54. 

{Idem.) 

ànOnimo 

Desceiidtmienia de la cruz 

Convento de Monja* Capycli irias, Guatemala, 
Guatemala 

Descendimianto de la cruz 

C atedral de Nneslra Se ri ora 
de Am Leres, Bélgica 

Luca s Vors ter ma n, 1620 

Bcrlin 1951.420. 

(Judson 2000, núm. 43, 
íigs. 1 34, 135.) 

idem. 

Ditsceudfinicuto dc la cruz 

Igle.-ju Parroquial de iecpán, Guatemala 

idem. 

idem. 

Ttíledíf Palomo 1 966, 53, 
ccnininicãciún de Berlin. 

{idem.) 

Liam . 

Desccndimícnta dc Ia cruz 

Calvário de Tccpán, Guatemala 

ideai. 

Idem. 

Ldinu 

(Idem.) 

Idem. 

Dcsccíidimicnta de fa cm i 

igletíá de San Marcelo, Lí ma, Perú 

idem. 

idem . 

Stastny 1965, 26, 

{idem.) 

lOSÊPH m Céspedes 

Sigla XVII 

[hsccndinmntú dc la cm; 

Convento de Santa Ttrretfa, Coennliamlro 
Bolívia 

Idem. 

idem. 

Mesa y CiiduTt 1977, 74, 

{idem.) 

Melcuor Pe-eeiz Holc.itn 
1655/60-07, 1732 

Dcscendimionta de la cruz 

Nueva Iglesia de Nuestra Seriara de Jerusalém, 

idem. 

idem. 

Idem „ 178-179. 

{Idem.) 


PotOflí, Boi ivifl 


11 ÂiJnJi-ZLii .1 |.iii l'!J i RoJfiAia Li iljfortlldCKm i4fp ul pillLir t'on Liblii:>üi.iíjii inclui Jd y íl>Li' ul lílird IiVlWhíj barrccas. Píntima SúLrt Lt vida de L IVrjju J? li Ermita Je Egipto f 1990. 
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L AZARO PAKEJO DG L.AGOS À&vnftán Asunciõií, díbujo jTheodore Gaile, Braotanum Mesa V Giiíbcrí, 1982, 72, 109, 

Sigilo XVrr Igleda de San Crislókil, Cuxeo, Peru Tlie j. Paul Getty Museu m, Ramanum, AtsWw, I6l 4! £lg + 32, 

Los Angeles, Estado* Unido* (judion y Vau de Velde 1976, 

mime, 27-27L, fig* 92; Goldner 

1968, mim. 91.) 


Isidoeo Francisco de Mòncapa 
Síglu xvm 

AükflC/íírt 

Iglesia de San FfAnciico de AíÍs, Ayavirí, Pfrrü 

Idcm. 

Idam* 

idam,, ftg. 340. 

{Idam.) 

JtMN PHDKO LóFEZ 

Siglo XVllf 

Asuncién 

Ccd. Armdd Zingg, Caracas 

Àmnciâtt 

KunftUnuacum DüHtrUorí, Alviiiania 

Paulus Pontius, 1 624 

Duarte 1996, 190, fig. 153 
(Freedl>urg ! 984, minis, 41 -41 a, 
ftgg. 105-1 08 j 

Anónimo cuzque«o 

Sigli> jcvui 

La Âmtndân 

Convento de la Merced, Cuxco, Pefú 

Astmcàfri, modolb 

BueLingkam Palaee, Lundres, 
Inglaterra 

Se li et te A. Bulewcrl 

MvMyÜifW 1982, fig. 272. 
(Freediwrg 1 984, mim. 35, 
figa. 84-85.) 

Fjèânckco Sekkano 

Siglomi 

Àsunciâi? 

Parruquta de Tinta, Peru 

AawiicíiJu 1 ^ 

Imodaílo, B UCA i ngíiam 

Pa lace, Londrej; diEnijir, Brcviarium 
RiWiammr, cuadro, Kunstniuseum 
Düíseldorf, Ale mania, ti oiros? 

;Sckelte A. Bolswert, 1 lu-odore 
Gallc, Pauliitf Ponltue, Jau Witdovck 

etc.? 

MwayPitó 1982,109- 
(Fruedlierg 1984, mima. 35-44, 
138-189, figa, 84-127,) 

ÀXÔ.VrMO CDEãtJÊSô 

Sígío XVII 

ÂjÊítnaân 

Igle&ia de San Pedro de An JaEiuaylílla*, 

Cuxco, Perú 

idàm. 

Idam. 

idam. 

{Idam.) 

idam. 

Âstmcíá» 

Convento de Santa Clara, Cuxco, Peru 

Idem , 

Idetn. 

idam . 

[Idetn.) 

Círculo m Marcos m- Riojira 

Asunciôu 

Sacristia, Catedral de Cuxco, Perú 

Içom, 

Idam. 

Idetn. 

[Idam.) 

Surijí Eucarística . 

Círculo m Baíiuo 
oh Santa Ckuz Pi macallao 

/ r iuufií de In Eucaristia sabre Ia filosofia 

Jglesla de 1 luanoquíte, Perú 

1 rhrnfo da la Fc, niodolfo 

Koninlíltjlze Mttsea voor Sckone 
Krmüten van Belgiê, HruneJa^, Bélgica 

Micolaaf i.auwcrg 

Fran^oi# Ragot (jno a la inversa 
dei cn adro!) 

Anánimo* 

Meíia y Giítcrt 1982. fig. 1 35. 
(Poorter 1978,1, num». 1 2- I 2d; 
ILÍigi. 160-165; Bodart 1977, 
mim. 369 Ragüll) 

Fernando Guàlpa TüPa 

fria tifo da la FucarisKa sobra Ia Filosofia 

Convento de banta Clara, Ayaeticlm, Perii 

idam. 

ídetn. 

idam., fig, 364. 

(Idam,) 

PENTf RA PEKLANA 

Triunfo der la hucarisiia, mural 

Lgleâia de Ia A^micíün, A zangara, Peru 

7 riunfo da la hdesia, modef/o 

Muijea Nacional dei Prado, Madrid, 

11: pana 

Sclivlte A. BoLwert 

Franco!* Kagot 

Anãniiiios 

Maricitegui Oliva 1948, 2Ó, 
lim. XI. 

(Poorlvr 1978, 1, mnns, 11-llc; 

0, Êg», 149-157.) 

AnONJMO 

Síglo XVÍÍI 

7 rktnjo da Ia FucarisUa 

Manaâterin de |ay Carmefitat Degealzag 
de San Joaè (o Je Santa TétfóUl}, Arequipa, Pem 

idam. 

Idetn, 

T.rJ 1 <>87, 122 [l.tmj, 12-t. 

(idam.) 

ÀLEGORÉA IttÀNCJSCANA V SANTO? 

Leonardo Florem 

Segunda initad dei siglo XVIJ 

Triunfo do Ia lumaculada am cl Atlas Scraphicus 
Iglefin de San 1'rancieco, I.a Paz, Bolívia 

Alegoria franciscana cn honor 
o la InmairtJada t gri^alLi Loccto 
Phitadel|ifiia Mu>eutu of Àrt, 

Filadélfia, líetadüf Unidos 

Paul uí Pontins, iludraciôii de una 
tesif de la doutrina de la ínniauulada 
Cimuepción 

Meta y Giefxni 1977, 84, 87, 
fig. 104. 

(JucUcn y Van de Velde 1978, 
núme. 85-85a, figa, 288-289; Held 


198 ( 1 , 1 , mim. 390 , lí, Lim. 380 .) 


Sin liakr vifto de les Prigm.de* no v* ptNÍblr revi* ar íii precisar Ij Idente. i WJi- *er qw lodo* ]p# DesaenJiitriantcu depcmlan, u traví-n Jcl graLado J* V or» t prm *ri r de la catedral de AtnWít^ o puedc L|«.tc- imo Jv lo* ntros 

DegctnJímmtfog dei propio RuÍwim fira rí pauto de partida. 

,<J Hl ctmusntuiDfl] L nota ontitnar lanilnéu e* válido para JiTrjigiirtntrti vjtiiuplo* y de Ia Aiutiçi&it luy mutilai veríioties. L R, Ji rnâON y 0. VAM nu VfeilME, ILvb ifluètnatíaM attd TiíL ■ /Ihjiv, Lmilivf, 1978 v D. F^firDiaOM, Rubens ííc 
/i/i‘ iíj í7ms/ itftsr ihe llumeir, 1984. 
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iNTOH Obra/Lusar Ritígns Gkabadok; tapiz, cobre Documentado 


Anônimo 

ftnalcs Jc] nlglcr XV||2° 

AJcgorki franciscana cn honor a lo himacaíada 
IgWsia de San Francisco, Cochakamlia, Bolívia 

Ide nr. 

idútn. 

Müjica Pimlla 2003, 304-305, 
fig. 36. 

{idem.) 

Anônimo 

Siglo xvn 

Alegoria franciscana úri Iwnár de la Inmacufúda 
Iglesia de Santa Domingo, IrujilEo, Perú 

idem. 

Idcm. 

Idcm., 305. 

(Idem.) 

Idem. 

Alegoria franciscana cit honor dm lá InmacuLidá 
Iglcsia de San Âgustín* Trujíllü* Perú 

ídem. 

ídartu 

Idem. 

(Idem.) 

Anônimo 

Final» dei sigla XVll 

Carro triunfal franciscana con San Francisco Soíano 
como Samphicus Atlas 

Igitâia Je San Francisco, Cockakainka, Bolivm 

idem. 

Idem. 

Idem.t 305-306, fig. 37. 

(Idem.) 

Martin BE Loayza 

Siglo XVII 

Convcrsión de san PdbtO 

Convento dc la Merced, Cuzco, Perú 

Canvcrsión do san PaUa, destruído 
| Kaitíer-Frivdricli-Mujfeum, Berlin, 
Alcmauiitj 

Sckeíte A, BoJewert 

Mesa y Gisbert 1932, 109, fig. 121. 
(Freedkerg 1984, nüms, 29-32> 
figa, 64-76; BlanckeLarLe 1992, 
138-140, Ég. 107.) 

Anónimo cuzQUEíro 

Sigla XVJII 

Cammviân de san Pahh 

Convento Santa Catalina* Cuzco, Perú 

Idem. 

idcm. 

idem., 109. 

{idem.) 

Mahtín de Loayza 

Sigla XVII 

Martirh de san Lcretxzo 

Convento de la Merced, Cuzco* Perú 

El martirio da san Lorcitzo 

Àlte Pinabotkek, Municli, Aleniauia 

Lu caa Vord term a 11 , 1 Ó21 

Mesa y GiüLerl 1982, llü, 

(Vliegkc 1973, 11, núnis. 126- 
1 26L, fig#. 71-73; Renger 
y Dcnl; 2002, mim. 338.) 

Jlian BAimsTA DE Ahçe 
y Geballos í? 

Múrtírtú da stm Larenza 

lg lenia Je Ls N leves, Bogotá, Colomkia 

Idcm, 

idcm. 

Sebastíán 1991,219. 

[idem.) 

SlOUTDOE DE UtilAKO FàKDO 
de Lagos 

Sigla xvu 

Mariinú do san Loranzo 

Convento Je la Merced, Cuzco, Perú 

Idem. 

Idam . 

Mesa y Gísberl 1982, 110. 

(idam.) 

Anônimo 

Mártir ia da san Lorenzo 

Iglesia Je la Merced, Guatemala, G unte ma la 

Idcm. 

Idem. 

Toledo Pidptno 1966, 54. 

(idem.) 

Bàsiijo dê Santa Cruz 
Rühacailao 

Sigla xvn 

Sun Fmncuaà Javfor resucita ttn mverto 

Igleaiú de la Ccunpa&ía* Cuzco, Perú 

Las miJggnu de san Francisco Xavier 
Kunstkistorísckes Museum Wieit, 
Viena, Áustria 

Marinus van der Goea, 1Ó33/35 
DiIjujo de /'Vaii Dyclí retocado 
por RuLena? y aiumima? 

Mu-ée du Louvre, Paríe, Fraticia 

Kropp 1956, 51; Mesa y Gisoert 
1982, 110 r 163. 

(Vliegke 1 973, IÍ, núms. I04-K)4ti, 
figs.6-16; Botl 1977,63, fig. 71; 
Depauv y Luijten 1999, 48-49.) 

J[iAN de Valdês Leal 
1622-1690 

Siiíí Igancio despide a san Francisco Javior, 
eseena lateral Je Lm cio 

1 giesta Je San Pedro, Lima, Perú 

Idem. 

idcm. 

Kinkead 1989, 293, 344, fig. 

147. 

(idcm,) 

Basiuo dii Santa Ckwe 
PUMAÇALLAO 

Sigla XVII 

Loa milagras de *an Ignado dc Logo la 

Igletuadela Cumpanía, Cu kc o, Perú 

Las mifagro* de ftm Ignaciq de Loyola 
Kunftkistoriach» Museum Wien, 
Viena, ÀutiLria 

Marinua van der Goeü, 1633/35 

Diliujo de ^Von Dyck retocado 
por Rulien*? y anúnimoa 

Miisée Ju Loiivre, F^riii, Francia 

Kropp 1956, 51 ; Mesa y Giskerl 
1982, 110, 163, fig, 207. 

(Vliegke 1973, lí, núms. 115- 11 5c, 
fígs. 40-45; Depauw y Luííten 
1999,48-490 


TAS DEL TALLIíK Y SEGUIDORES 1-N ESPANA, Nl FE VA ESPANA, PERU, NUEVA GRANADA 


Anónimo 

La scrpknte de bronec, cokre 

Catedral Je La Pax, Bolívia 

Tke National Gallcry, Londres, 
Inglaterra 

Sckelte À. Bolswert 

áMesa y Giskcrt 1977, 23* 127. 
iD Hulet y VanJanven 1989, 
num, 55, figs. 54, 58.) 

Joanna Veroouven 
1630-1714 

Pncuentroda Davidy Ahigafl, lâmina 

Museo Nacional de San Carlos, 

Ciudad de Múzico, México 

Tke J. Paul Getty Museum, 

Loi Angeles, Estados Unidos 

(Adriaeu Lonimelin) bocoto. 

Cot R. j. Hoincmann, Nucva York 

O rei lana y Buy Sánckez 2000, 
117-118. 

[Idem., núms, 41-42,) 

SlMÔN de Vos 

1603-1640 

Susana y los viejos, takla 

Mu«ü Nacional de San Cario#, 

Ciudad Je México, México 

Àlte Pinakotkek Mcmich, Àlemania 

(Pieter Spruyt, aguafuerte) 

Orei la na y Ruy SánckéX 2000, 21 

119. 

[idcm., mim, 65, figs. 1 70-1 72; 
Renger y Denk 2002* núm, 317.) 

Anónimo 

Prime ra mítdJ Je| síglo XVII 

Educación de la Virgen, cotre 

Ermita de Nueitra Seftora Je Egipto, Bogotá, 
Colatnbia 

Kon inkliik Museum voor Sc lume 
Kuraten Àntwerpen, Âmbar», 

Bélgica 

Mickel Dossier (no a la inversa dei 
CLLdJro) 

Lccdaues barro ais,. , 1 990* 62* 
lám. 3, 

(BoJnrt 1977*382.) 


2t ' Ramtni Mupícji Piiiiüa diiniLL-nicnlL- me regala tl Eiliro ElBanúco pçrMno 2, 2003, dunde reproducc y npliã éíla y Lf siguiente# AUgoriar, al respoctn putiJc eonduharstí cffte miimo articulo en kl páginA 1046- 
ÁgriitEtícu a kuiícliv' l'ó 11 /. domar por kakurtne ISdlildJu ta ütmióün sabre Idí eabres y enviada ul lihro ilf M. OrLUJYNA y A, ÜLY SA NCFIIZZ (cds.}, Masco Nacional Je Íjpf Cir/iu r 2000. 
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I Pintor 

Obra/Luoar 

ReuijNS 

GkAHADOR, TAI’!2, COBRI: 

Documentado por 

Akonimo 

PintW dei siglo XVU y primera 
rnitad dei XVILI 

Dcsposorios Jc la Vhgén 

Capilla dei Qcbavo, Catedral de Puebla, México 

Desposarias JestruiJo 
|Kümnb!i.jbe Musea voor Schone 
Kunaten van Belgié, Bru^ela*, Bélgica] 

Sclreke A. Bolswert 

Eírain Castro Moral es- 3 en Moysstn 

19S3, 703, 

(Bodart 1977, nútn, 39, fig, [40!) 

iJcnt. 

VisHadón 

Capilla dei Qcbavp, Catedral de Puebla, México 

Visilaciún (a la izqníerda 
dei DcscanJimicnto) 

Catedral de Nucitra Se nora 
de Àmberes, Bélgica 

Picter de Jode segiiii un esboxo 
a| óleo 

Národní Galerie, Praga, República 

Cbeca 

iJem. 

(Judson 2000, núm, 44, fígti, 147, 
148d 

ÂKONIMO 

Primera rnitad Jel sigL XVU 

Virgan ctw cl Nino, cobre 

Catedral de La Paz, Bolívia 

Descanso a Egipto con santos 

Muito Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Copias con santos 
l'be National Gallery, Londres, 
Inglaterra y Col, Particular 

Comcliâ Galle H (a la inversa 
de la Kilografía de Cbristaffel 

Jegber, los dot. sitt aanlos) 

Mesa y Giébert 1 977, 23, fig. 13, 
(Díaí. Padrón 1995^ núm. 1640.) 

iJam* 

AJoraciõn Jc los pastores, bojai a la 

Miutfo Municipal (Palaeio de Nájera), 
Àntequera, Espafta 
[San Juan de Pios] 

Miifléa de* Beaux-ÀrL>, Rouen, 
Francia 

Lucas Voretermcm, \ 620 

Comunicaciãn verbal dei director 
dei Museu Municipal 
{Blancbcbarbe 1992, 55, fig* j2SS) 

iJcm. 

AJcradân Jc los Rcyes, cobre 

Mueeo Nacional dcl Varrei nato, 

TepotzotLn, México 

KoniublijLe Muna voor Scbone 
Kunuteti van Relgíé, Brunia*, Bélgica 

Nicida.it Lauve», 1620 o después 
de 1633 

Moyssén 1983, 704-706, 

(Bott 1977, 43“44, Lg. 39; 

Renger ct ai 1977, Ó8-694 

latim* 

At/tmietéu t/e los Rcycs, cobre 

Ermita de Nuestra Seüora de Egipto, 

Bogotá, CoLmbia 

Musée du Louvre, Par í*, Francia 

Scbelte A. Bobwerl 

Lcarioncs barrocas 1990,24,71, 

Lm- 12. 

fRooses 1886-1892, L núnn 159, 
lárcu 55,) 

iJem, 

AJoraciõn Jc los Reges, kolajata 

Muaeo Municipal (Palacio de Nájera), 
AnUquera, Espaúa 
[San Juan de Dltisj 

Kings Cal lege Cbapel, Cambridge, 
Inglaterra 

Jau ^itdoecb, I 63S V 

Comuuicaci^n verbal dei director 
dei Museo Municipal. 

(Blancbebarbe 1992, 59, fig, 31.) 

Uam. 

El tc ore só Jc Egipto, cobre 

Ermita de Nueatra Seüora de Egipto, Bogotá, 
Colombia 

£ Discípulo? 

TÍie Metropolitan Miucum of Art, 
Nueva York, Estados Unidos 

Sebe 1 te À, Bolvwert 

Leccwms bamxas... 1990, 24, 74, 
lám. 15. 

(BlaiicbeLarbe 1 992, 68, ftg. 40,1 

ÀRÔNÍMO 

Sigla 3ÇVJ1 

Lo cutraJa Jc Jesus cn Jcrusalcn 

Convênio de S.in Francisco, Terce» Orden 
Fran ciscaria Seglar, Lima, Peru 

^Rubens y Qucllinui? 

Mutfêe ded Bcaux-ÀrU de Dijon> 
Francia 

Pieter Sprnyt 

1 garte Elêspurn 1989, 24Év247, 
338, lám®. 119-120, 

(judsoii 2000, núm, 7, fíg. 1 7,) 

latim. 

Lamtorio Jc los pies 

Convento de San Francisco, Tareara Orden 
Franckcana Seglar, Lima, Peru 

Boceto 

P.iradero defeimucido 

Adriacn Lommebn 

Ijcnt,, 249, 338, Iam. 121 

(ju Jíion 2000, núm, 1 , fig. 1,) 

Ucm. 

Lu Ultima Cena 

Convênio de San FranciKO, Terçara Orden 
1'ranciecana Seglar, Lima, Pcrú 

Boceto 

Tbe Puflhbin MiUcum of Fine A ris, 
Moscli, Rttda 

Bóetius A, BolfWert 

Ucm., 248-250, 338, lá™, 122, 
(Judsim 2000, ruim. Óa, figs. 

12 , 16.) 

Ucm. 

Cristo truíc Pi latos 

Convento de San Eranci tico, íercera Orden 
Francie^cana Seglar, Lima, Peru 

Ecoo llomOt boceto 

Col. G. Cramer, Lr 1 laya, Holanda 

Nicolapi Lauwers jíoIu y retocado 
por Ruben» 

Uw, 255-256, 339, lám, 125. 

(jud^nnZÜÜO, mírns. 14b-14d, 

figs. 40, 43, 44.) 

Ucm. 

La flagclarié» Jc Cristo 

Convenln de San Francisco, Terce ra Orden 
Franciscana Seglar, Lima, Perú 

Iglcsia Jc San Públa, Àmberes, Bélgica 

Paulus Pontius 

iJent., 256, 339, lám. 12. 

(Judson 2000, mim. 11, 

bgs. 24, 28.) 

/í/tfnr. 

La síibiJa Jol Calvano 

Convento de San Francisco, Tercera Orden 
Franciicana Seglar, Lima, Purú 

Boceto 

Berteley, Univemidad, Murnro 

Paulus Pontiuí, 1632 

tiem., 258-260, 339, lám. 127. 

ÍJudsun 2000, núm. 15, 

íigH. 53-54.) 

Anónimo 

Prime» rnitad Jel siglu XVII 

Pcutccostês i, cobre 

Ermita de Nueülra Se nora de Egipto, Bogotá, 
Colombia 

Alte Pinabotbeb, Mumcb, Alemanio 

MoJclío 

The Brilísb M use um, Londres, 
Inglaterra 

Paulus Pontíue, 1627 

Lcccioncs barrocas. ., 1990, 78, 

lám. 1 9. 

(Freedberg 1 984, minis, 27-27a, 
flgs. 60-63,) 


En jitinio Je 2005, Efroín Castro Monde» amililcmenk mc mandõ por correo electró nitro íotogrjflas dc L ChI^iIL JrI Oduvo y Jcl Miisto Regíonal J.- OtUii^jua, JjIísitu. 
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Pintor 

Obra/ Lugar 

Rutjhns 

GRA|3AI)03^ TAPiZ, COBRI: 

Documentado por 

ídem. 

Lo Aíí/ncton, cobre 

Ermíla de Nuestra Senora de Egipto, Bogotá, 
Colomhia 

Múdello 

Buckingham Palace, Londres, 
Inglaterra 

Schülté A. Bolsivert 

Leccrones barracas, .. 1990, 80, 
lém 21 . 

(Frccdlerg 1984,f5, figs, 84-85.) 

]an Iíkens 

1613-1679 

1 riun/o í/i? Ia Fa r Lamina 

Museo Nacional de San Carlos Ciudad de 
México, México 

Moddlo 

Koninlílijke Musea voor Schtme 
Kunstcit vau Belgié, Bruselas, Bélgica 

Tapix 

Nica la as Lauwers 

Munasterio Je la*. Descafzas Reales, 
Madrid, Espana 

Orellana y Ruy Sánchez 2000, 
116*118. 

(Poarter 1978, 1, iiímis. 12-l2d; 11, 
figs. 160-1Ó3, 165.) 

jdam. 

7 riun/o de Ia Igfcsia 

Museo Nacional de Sdn Carlos, Cinda J de 
México, México 

Modcliú 

Museo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Tapíx 

Sc hei te A. Boliwert 

Monaetcrío de La Descai xas KeaJcs, 
Madrid, Espana 

(Püorter 1978, 1. nume. 11 -11c; 

II, Ê*. 149-157.) 

Anónimo 

Siglo xvii 

Si« £?»uéti 

Convento de San Francisco, Torcera OrJen 
Frandscana Seglar, Lima, Pcrü 

Mujeo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espana 

Nicolaas Ryekmans, Peter Esselhurg, 
Ru Itens y colahoración (Judas) 
Calleria E\ilLvicini, Roma, Itália; 
Coleeeién OntenieiUe, Valência, 
Espana 

Tordl989, 306. 

(DíaX Padrún 1995, mím, 1655.) 

tdcm. 

Comirrnoji de San Francisco 

Miiico Nacional de Arte, La Pav., Bolívia 

Koninkíijk Museum voor Sehone 
Kunsteu Àntwcrpen, Àniheres, 

Bélgica 

Colteyo (litografia, no a la inversa 
dei cuadro) 

Hendrick Snvers 

MesayGishert 1977,23. Rg. 14. 
(Rooeee \ 886-1892,11, núm. 429, 
lâni. 146'Colleye; Vli&ghe 1972, 

1, nüins. 102-102a, fige, 178, 179 
'Snycrs') 

Idcni. 

La aripasfcióti de Ia casulla a san lUe/otiso 
cn presencia deiarchiduque Alberto 
(ir Ia in/a tf ia ísahela 

Museo Conventual de las Descalças, Àntequera, 
Espafla 

Boceta (todo eu una escena) 

The State Hermitage M use um, San 
PeteraWgo, Rutia 

Jau Witdoecli (cuadro central 
dei tríptico en KunatfiiatoriscÍiw 
Muiscum Wicn, Viena, Áustria) 
Copias 

La autora sobre el cuadro 
en el museo. 

(Vlicghe 1973, 11, Tiünl. 11 7h P 

V 59, 60 í Held 1980,1,571, 

núm. 412, copias; II, lám. 401.) 

A SÓ M MO 

Síglo xvui 

Enrique IV recibo el retrata de Marta de Mediei 
Miúdo Regional de Gvuidalajara, México 

Historia do Marfa de Média, Enrique 
[V mdhe cl retrato 

Mutiéu du Louylc, Paris, Erancia 

Jean-Marc Nallier, grahado suelto 
o en una de las puhticaciones 
de la Serie Medicea 

Efraín Castro Moral es eu Moyssén 

1983, 705yen2000. 

(Bott 1977, IJ4-115, fig t 123.) 

idem. 

El matrimonia de Enríqttó IV if Marfa de Mêdici 
Museo Regional Je Cntadalajara, México 

idortu, Matrimonio de Enrique IV 

Musée du Louvre, Paris, Erancia 

idem. 

Ider n. 

{Idem*, fig, 124.) 

CíECl'LQ DE Rt BIÍSS 

Mapta da Prosérpina 

Museo Nacional de San Carlos, Ciudad de 
México, México 

Muieo Nacional dei Prado, Madrid, 
Espaúa 

| lorre de la Parada, Madrid, Espaíta| 

C, Rodrígtiejc, litografia 

Orellana y Ruy Sdnckcz 2000, 119. 
(Dia^ Padrdn 1995, núm. 1659? 
(Àlpyrs 1971, mims». 53-53a.) 

idom ■ 

El banquete de Tcrao 

Museo Nacional de San Carlos, Ciudad de 
México, Méxícò 

idem. 

C. Galle 

Idcm, , 118-119 
(Idem,, núm. I 660; Idcm. t 
ndmff. 57-57a.) 
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míHutr^iua 
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/ 


Ramón Mujica Pinilla 




/n/ftSc ra/é/r/í c/t c/ f >/</✓' Au //c A/l/i/ur c/t c/ mi c/r, 

J . . / . 

// .V/Z/w ser u/irru/ír /Ai rs cru (rt/a s/t (irr/c \t/tlu, 

cr/ur */ ^t/eru c/t c/ (i/c/r. ^Izjt z/r/n/c cs/ú c/t cs/c nt/t/t//r ift/d 

f/t ( r/ic z/cí( (</<\, /W/C. /./t c/ A/t/t/r \tcru/ttc/t/r i/c/ 

. //íz//> Aijr /mr. , l//z cs/h ZAies /(/(eruúe, // /(si. úiz/r i/c Mt 
(s/Wc cc/csdu/CC/UC c/t efcuâ 


JlAN OU Palafox V Mknooxa, 
Exltortación al Ano Espiritual 


Para vislumbrar en Espana y sus reinos americanos la 
dimensión política dei culto a la Eucaristia es ne- 
cesario develar el pensamiento teológico y pro¬ 
fético que articula su variada iconografia. Esta 
devoción no se limito a los retablos y capillas de 

las iglesias y conventos iberoamericanos, sino que por su fuerte poder ideológico y simbólico, su culto fue 
instrumentado por la Corona espaiiola para desem penar un amplio abanico de funciones sociales y políticas 
entre los siglos XVI y XVIII. 

Salvando las distancias y diferencias históricas, las guerras religiosas que enfrentaron a católicos y protes¬ 
tantes en la Europa dei siglo XVI replàntearon muchas de las discusiones suscitadas entre ortodoxos y arrianos 
durante la controvérsia trinitaria dei siglo IV. Recordemos que los herejes arrianos —impregnados aún con la filo¬ 
sofia política helénica— cuestionaron la doctrina cristfena de Ia I rinidad para identificar a Ia Segunda Persona 
Divina —al Logos Eterno— con la naturaleza sacral dei emperador romano, portavoz de la Mente y Ias Leves Di¬ 
vinas. Según los arrianos, el emperador romano era la única posiblc imagen dei Logos Divino o de Cristo sobre Ia tie- 
rra, y la Iglesia 110 tenía otra función que desempenarse como su administradora litúrgica. A fin de combalir esta 
peligròsa teologia política que claramente subordinaba la autoridad espiritual de la Iglesia al poder político dei rey, el 
Concilio de Nicea —encabezado por el emperador Constantino el Grande— enfatizo la consubstancialidad dei Pa¬ 
dre, dei I lijo y dei Espíritu Santo, y aseguró que la autoridad apostólica de los obispos católicos provenía directamen- 
te dei Jesus histórico y terrenal, muerto en el Calvarió y 
conmemorado en el ritual de la Eucaristia. 1 A partir de 


ese momento, el culto al corpus venmi de Jesus —o a la 1 G. II. Williams, “Tlu* Judiari*tk Aspcci *»l tlie Proklcm*, 1951. 
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naturaleza divina y humana de Cristo presentes en las 

nes apostólicas de Cristo, participando de la Última 

especies sacramentales dei aliar — combatió y anuló toda 

Cena dei Seiior. Cosa insólita, el propio san Bartolomé 

ambigüedad doctrinal y tendencia sectaria que cucstio- 

se inclina bacia la santa para senalarle y ofrecerle perso- 

nara la base histórica, apostólica y profética de Ia jerar- 

nalmente las viandas eucarísticas servidas por ángeles 

quía eclesiástica. Es más, desde la tardia Edad Media, y 

en bandejas de oro y plata. Se aludia con ello a la gran 

sobre todo dentro de la espiritualidad conventual feme- 

oposición que había suscitado la fundación dei primer 

nina, la bumanitas Christl y la Preciosa Sangre de Jesús 

monasterio de monjas descai zas en Avila en 1 562 el día 

vertida en el Calvario dio origen a una tradición de mu- 

de san Bartolomé. Pero Teresa de Jesús obraba por man¬ 

jeres visionarias que se extendió por los Países Bajos 

dato divino y Jesucristo le había advertido en visión ima¬ 

hasta la Península ibérica. 2 Una pintura flamenca dei 

ginaria —prueba máxima de su ortodoxia— que después 

siglo XV atribuida a Jan van Eych y basada aparentemen- 

que “subió a los cielos nunca bajó a la tierra — sino es en 

te en la obra de la mística alemana 1 Iildegard von Bingen 

el Santísimo Sacramento— a comunicarse con nadie”. 4 

(1098-11 79), recoge el mensaje visionário de este pro- 

En una palahra, la Eucaristia — el ritual católico 

grama eucarístico católico. Conocida como La fucntc Jc 

por excelencia — permitió describir una y otra vez a la 

la Gracia y triunfo Jc la Iglesia sobre la sinagoga (Fig. 1), 

Iglesia apostólica como una comunidad esencialmente 

en ésta se ve a Cristo sentado sobre un trono que tiene la 

litúrgica enraizada en el drama bíblico de Salvación que 

forma de una gigantesca custodia gótica sobre la que fi- 

ofrecía el banquete eucarístico como anticipo escatoló- 

guran dieciocho estatuillas de profetas bebreos que ainin- 

gico de la llegada dei Reino de Dios al Final de los Tiem- 

ciaron el mistério de la Eucaristia. A uno y a otro lado 

pos. Así aconteció en 1215 tras la controvérsia medieval 

dei Mesías, están la Virgen y san Jiian. A sus pies, des¬ 

de las investiduras cuando se proclamo el dogma de la 

cansa el Cordero de Dios, bajo el cual fluye el manan- 

transubstanciación eucarística. El pontífice Bonifácio VI11 

lial de su Preciosa Sangre con una corriente de ostias. 

utilizo esta doctrina para defender los fueros eclesiásti¬ 

En la parte inferior de la pintura hay dos grupos de per- 

cos contra Felipe el Hermoso de Francia, y definir teo¬ 

sonajes. Uno, integrado por los máximos representantes 

lógica y juridicamente a la Iglesia institucional como una 

católicos dei poder espiritual y temporal; otro, donde 

corporación mística o el verdadero corpus niysticiun de 

ligura el sumo sacerdote de la sinagoga con los ojos ven¬ 

Cristo.^ Según este mismo razonamiento, para hacer 

dados acompanado por judios. 5 

frente a la Reforma protestante, la sesión XIII dei Con¬ 

La misma tradición persiste, en otro contexto y 

cilio de Trento (I 545- 1 563) declaro dogmáticamente 

tiempo, en una obra pintada por Luis de Carvajal en 

que tras la consagración dei pan y dei vi no eucaríst ico 

1 707 (Fig. 2) para el convento carmelita de la ciudad de 

oficiado por el sacerdote católico, acontecia el milagro y 

Ayacucho, en Perú. Muestra a santa Teresa de Jesús y a 

las especies sacramentales se transmutaban en el cuerpo 

sus monjas carmelitas descalzas como las nucvas vírge- 

y la sangre de Jesús. Con anatemas también se condena- 
ron las nuevas posturas teológicas protestantes que sus- 
tituían la teologia ortodoxa de la Presencia Real por 

V. W. By\I M, ‘Wiuncn Myslic* and liucluri^lic Dcvotion in tbc 1 birteenth k entury", 1984, pp. 1 79-214. 

1 M. Til N'. lut eucaristia en el arte espaikd, 1952, p. 169. 

1 1\. Mt|k \ PlNILLN, ‘1 JviituLulo? alegórica*: lecturac iconográíica» dol barroco al neoclá«ico*, 2003, pp. 321-327. 

' E. H. KwrCkVVk /, lhe Kings Tico Hodies. Studg in Medieval 1 'oli tical lheology. 1970, p. 195. 

meros memoriales figurales, simbólicos, históricos o es- 
pirituales de la Ultima Cena. Para atacar la postura de 
Martin Lutero (1 483- 1 546), I rento dictaminó: 


l 1 '-* ! 1 ESO HXA Dl: JAN VAN EyCK 

lu i fucntc de la üracia u triunfo de lo Iglesia s*'hre lo sinagoga, ca. 1 445 - 1 450 
Col. Mu*eo Nacional dei Pradi», Madrid, Üpjmii.i 
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Si alguno dijerev que becba L coilSagración, no ay 
cuerpo, ni sangre, de nuesttO Senor Jesu-Cbristo en 
el admirable Sacramento [...| sino tan sol amente 
en el uso, míentras se toma r y no antes, ni después, y 
que no queda el ve rd adero cuerpo dei Senor en las 
os ti as consagradas, que después de la comunión se 
guardan o queoan, sea maldito^ 

Contra Ulrico Zwinglio (1484-1531) sentencio: 

Si alguno negare que en el Sacramento de la Santí- 
sinia Eucaristia, se contiene verdadera, real y subs¬ 
tancial mente el cuerpo y sangre juntam ente cem el 
ánima, y Divmidad de miestro Senor Jesu-Cbristo, 
y por tanto todo Cbristo, sitio que digese que tan so- 
lamente esta en él o como en senal O eu figura, o en 
virtud, sea maldito. 7 

La doctrina de Juan Calvino (1509-1564) fue 
condenada por sostener que en la Eucaristia estaba el 
poder salvífico de Cristo, mas no su verdade ra Lumani- 
dad y divinidad. La doctrina contrarreformista de Tren- 
fco —asumida por la lglesia bíspana— reivindiçaba 
asimismo la antigua teologia ortodoxa d,i icono defen¬ 
dida por san Basilio Magno (329-379)-^ Con esta se 

consolido la base para una cultura simbólica disenada 
para la devoción, práctíca y ensenanza de los fieles, no 
sói o en la Península ibérica sino en el Nuevo Mundo. La 
cristalización dei pensamiento dogmático significo, por 
cierto, una mayor vigilância y censura de la imaginaria 
religiosa asociada a la piedad populan (Vas la Conquis¬ 
ta espanola, por ejemplo, uno de los primeros temas ico¬ 
nográficos difundidos eu América fue el célebre milagro 


* “f:l Santísimo Sacramento cif la Eucaristia*, fesión XVII dei Concilio de Trunfa, 11 de octuhre de 1551. 
7 liem, 

& R. MlllCA PiMtt.LA, “Semiótica de L imageii sagrada; L teúrgU dei signo en clave americana*, en prensa. 


[Tijj. 2] Lnis uri Carvaiai 

Álegorfa da /o f *k ima Cana: san Barioiámâ confirma /,i reforma carmelita 

da santa Teresa de Jesus, I 707 

Convênio de bailio Terewi Je jaau*, Aya.eucliu, Perú 
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acontecido durante la misa de san Gregorio Magno 
(590-604), cuando este pontífice vio emerger sobre el 
altar y salir de su tumba a un Cristo de Piedad, rodeado 
por los instrumentos de Ia Pasión. Hacia 1539, en la 
Nueva Espana, la iconografia de la Misa Je san Gregorio 
se propaga en mosaicos de plumas (Fig. 3), una técnica 
precolombina que en los primeros anos dei virreinato 
sustituye al arte de la pintura. La leyenda explicativa en 
una versión primitiva peruana dei mismo tema, pintada 
sobre una tabla por Jerónimo González en ÍÓOÓ, evi¬ 
dencia que las oraciones prescritas a rezarse delante de 
estas imágenes garantizaban abundantes indulgências 
para librar almas dei Purgatório. 4 ^ Empero, a raiz dei cis¬ 
ma luterano contra la compra y venta de indulgências en 
Roma, Trento frenó el auge de esta iconografia. 10 

Caso contrario es un curioso lienzo dieciocbesco 
de la escuela cuzquena, donde se representan a los cuatro 


S. PêREZ CaRRUXO, “Aproximacionc* a la iconografia Je la misa Je San Gregorio en América", 1988, pp. 91 -106. 
10 M. Triíns, op. ciL t pp. 134-136. 


evangelistas escribiendo arrebatados acerca de una visión 
extática que todos comparten y contemplan en el Cielo 
(Fig. 4): ven a Maria la Virgen con la custodia en las ma¬ 
nos coronada por la Santísima 1 rinidad. Una variante de 
este tema la recoge Cristóbal de Villalpando entre 1 688 
y 1689 al pintar la cúpula de la capilla de los Reyes en la 
catedral de Puebla, en México. No se trataba sólo de ana¬ 
cronismos históricos. Eran, más bien, pinturas catequé- 
ticas con composiciones iconográficas que formulaban 
dogmáticamente la teologia espaiiola de la Contrarrefor- 
ma. Un lienzo en la igl esia de Carabuco, Bolivia, repre¬ 
senta a Maria la Virgen —creada ab eterno antes dei inicio 
de los tiempos— acompanando a Dios Padre en el Pa¬ 
raíso terrenal. Se la muestra abrazando un baz de trigo 
eucarístico en significación que de su propio cuerpo in¬ 
corrupto e incorruptible nacería la carne redentora dei 
Hijo. Otra pintura alegórica cuzquena (Fig. 5), análoga 
al árbol genealógico de Jesé, incluso sugiere mediante ta- 
1 los floridos, donde figuran los doce apostoles, que Ma¬ 
ria Inmaculada es la intermediaria entre el Padre Eterno 
y el Cristo eucarístico. Se aludia con ello a una doctrina 
polémica, basada en san Àgustín y san Anselmo, de sor 
Maria Agreda de Jesus (1 602-1665) —confidente de 
Fel ipe IV— referente a que Maria, quien alimento a su 
Hijo con su leebe y sangre, también estaba en carne y 
sustancia en las especies transubstanciadas dei altar. 

La Espana católica, en otras palabras, utilizo la 
estratégia trentina de comunicación visual para poner el 
arte sacro al servicio de la lglesia y el Império. No era 
esto un fenómeno totalmente nuevo, aunque si lo fue a 
una escala y con recursos técnicos y fastuosidad basta el 
momento desconocidos. Desde tiempo de Fernando e 
Isabel la Católica, el mecenazgo real de las artes reli¬ 
giosas alcanzó una dimensión política e impositiva iné¬ 
dita para la Espana medieval. Por primera vez y con el 
fiti de enfatizar el trasfondo religioso de su proyecto po¬ 
lítico, los Reyes Católicos colocaron sus efigies, escudos, 


[fi* 3 | Dieco de Al varado I Íuanitzin 

Misa Je san Gregorio, 1539 

Col. Mtifée Je# JacoLins. Audi, Prancia 


|fi* 4 | EsCUELA CUZQUENA 

Apotcosis Je Maria con la Eucaristia (Jctallc), nlglo XVIII 
Col. Particular 
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emblemas, cadenas de cautivos y trofeos en Ias obras 
pictóricas, escultóricas y arquitectónicas que comisio- 
naban.H Con esto se iniciaba en Espana un proceso cul¬ 
tural contrario y paralelo al que más adelante —tras la 
Reforma— se desarrollaría en los Países Bajos europeos. 
Allí las iglesias protestantes —mucbas de las cuales pro- 
fesaban los postulados dei arrianismo— impulsaron un 
movimiento iconoclasta encaminado a la destrucción 
sistemática de imágenes religiosas de culto, probibiendo 
su uso. Incluso en Inglaterra —como succdió durante la 
controvérsia iconoclasta bizantina (711-843)—, la Re¬ 
forma fomento el ceremonial imperial y el culto secular 
al monarca en efigies, retratos pintados, esculturas, gra- 
bados y medallones. *2 En sus Discursos festivos (1 594), 
Reyes Messia de la Cerda aseguraba que ya para finales 
dei siglo XVI las fiestas dei Corpus Cbristi en Sevilla eran 
utilizadas “para bacer frente en estos calamitosos tiem- 
pos a los erejes sacramentarios".^ Es particularmente 
ilustrativo por su mensaje político uno de los 81 dibujos 
recogidos en este manuscrito, donde se reproducen to¬ 
dos los adornos e invenciones erigidos por los vecinos de 
la parroquia dei Salvad or en Sevi 11a. Sob re todo si to¬ 
mamos en consideración que gran parte de estas deco- 
raciones callejeras fueron financiadas por la pequena 
comunidad de comerciantes portugueses de la calle Sier- 
pes, que no gozaba de buena reputación entre sus conciu- 
dadanos y que requeria difundir con imágenes su ortodoxia 
religiosa.1** En un dibujo, Eíreysan Hermenegildo reeba - 
2a la Eucaristia Je manos de un sacerdote arriano (Fig. 6) 
mostraban a un grupo de soldados a punto de llevarse 
prisionero a Hermenegildo (m. 585), primogénito dei 
rey visigodo arriano Leovigildo, quien se babía negado a 
comulgar de manos de un obispo herético arriano. Segirn 
el credo que estos últimos profesaban, quien recibía el 
cuerpo de Cristo de un arriano se “convertia en arriano, 
aunque su intençion solo se enderezase a gustar aquel viá- 
tico”. En contra de las ordenes de su padre y por no trai- 


cionar a Ia religión católica, san Hermenegildo muere 
mártir de Ia Iglesia. 15 Un jeroglífico remataba el mensa¬ 
je imperial (Fig. 7). Mostraba sobre montes las dos co- 
lumnas de Hércules, coronadas de espinas, con su lema 
Non plus ultra y “las abraçaba un cartón o rotulo en cuyo 
medio estava una ostia con muebos rayos de oro”. ,(> Euca¬ 
ristia: Hic Austria-Pius nomen et omen Inibet, rezaba un 
conocido anagrama de Didaco de Lequile. 17 O como pre- 
dicaba en el reino dei Perú fray Diego de Olea, confesor 
dei duque de Medinacelli, primer ministro de Carlos II: 
“Porque están tan unidas, y bermanadas con los triunfos 
dei León de Espana las glorias dei Cordero dei Altar; que 
a las asistencias benignas de su mansedumbre, debe la 
braveza toda de Espana el coronarse de victorias” 18 

Este giro sacramentalista en el pensamiento po¬ 
lítico dei biglo de Oro espanol permite identificar algu- 
nos de sus rasgos sobresalientes. Mientras el Renacimiento 
italiano celebraba el rompimiento de la época moderna 
con la medieval, Espana conmemoraba y exaltaba la con- 
tinuidad histórica de la dinastia de los Habsburgo pro- 
clamándola beredera de los linajes de Carlomagno y 
Augusto Dos de los ideólogos dei emperador Carlos V 
—Mercúrio Gattinara, su canciller imperial, y Alfonso 
de Valdés, su secretario de latín— defendieron el mode¬ 
lo monárquico teocrático. Gattinara utiliza De Monar¬ 
quia, de Dante, para avalar el programa expansionista de 
Espana. Yaldés describe el Saco de Roma (1527) por 
los ejércitos de Carlos V como un juicio divino.20 Este 


11 F. LllECA CREMADES, Pinlor y piedad: patrono» y mecenas en la introducciõn d cl Rcnacirnicnto en Lspniia*, 1992, p. 39. 
1 ’ R. StkOXC, Arte y poJer. Fiestas Jel Renacimiento I*150-1050, 1988, p. 77. 

R. Messia Dl: I.A CeRDA, Discursos fcstiivs , 1 985. p. 14. 

14 V. IXEÔ CANAL, “t ! n libro cie dibujos inédito sobre el Corpus Christi «evillano en el siglo XV! ", I 975, p 246. 

15 R. Messia de la Cerda, o P . dt., p. 66. 

Ihil, P . 72. 

17 A. CORETII, Dietas Austríaca. I frsprung unJEntuiclslung barocker Erónnnigkeit in Õsterrcicii, 1959. 

I). L ARRASCO DE SAAVEDRA, "Sermón de acción de gracia* en la Aclamación Real dei Católico, y Augustísimo Rey Don 
Carlos Segundo deste noinbre, nucítro Seflor Patente el Santíssimo Sacramento”, 1680, p. 434. 

,Q D. A. BkADINO, Orbe InJiano. De la monanjuía católica a la República criolla. 1402-1807, 1991, p. 62. 

R. Strono, o P . cit., p. 76. 


l Rtf 5 | ESCUELA CtJZQUENA 

Alegoria Jel árbolgenealógico Jc Jesé con la JnmaculaJa, los Joce apostoles 

y la Eucaristia, siglo XVII 

Lol. hmbajada de Bolívia en Lima, Perú 
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Anônimo 

El cofre Jcl Tesoro Ja los hombres: los indulgências, siglo XVlll 
Antiquo Convento de San Franebeo, Tccamaclialco, México 
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mismo emperador íue afamado por su piedad eucarísti¬ 
ca. Mediante edictos imperiales estableció que antes de 
emprender las batallas contra los turcos y protestantes, 
los soldados debían postrarse ante la Sagrada Forma, 
íambién dispuso que al celebrarse sus victorias militares 
el arzobispo desfilara en procesión pública con el viático 
en las manos.^ 1 Dos anos antes de morir, Carlos V (m. 
1 558) se retiro al convento de San Jerónimo en Iuste. 
Para ello, renuncio a todos sus bienes temporales, asistió 
en vida a sus propias exequias que mando celebrar y, por 
ser la Eucaristia la única joya Je su niayorazgo, solicito 
que se rezaran diariamente cuatro misas: una por su pa¬ 
dre el rey don Felipe, otra por su madre dona Juana, otra 


21 M. TaNNER, 7 hc Last Descai Jont of Acneas. The Hapshurgs anJ the A lythic Imoge of the Emperor, 1993, p. 21 4. 

22 J. 1)1: SlOt tENZA, Historio Je lo OrJcn Je San Jerónimo, 1909, vol. 2, pp. 1 46-162 y P. CaLDERÓN DE L\ BARCA, Ohras 
completos , ///. Autos soeram anta!es, 1952, p. 889. 

25 La primera edición de este poema se puldicò 1516; la versión final es Je 1532. 


por su esposa y Salmos penitenciales por su propia salud 
espiritual. Esto, por no mencionar las misas celebradas 
por los caballeros dei loisón de Oro; una orden nobiliá¬ 
ria que —como lo sugiere Lope de Vega en El tusón Je! 
Rcy Jel Cie lo y Cal d erón de la Barca en El maestrazgo 
Je! loisón — relacionaba al mítico vellocino Je oro de la 
Antigüedad clásica con el Cordero eucarístico y apoca¬ 
líptico. 22 En OrlanJo furioso , 23 Ludovico Àriosto (1474- 
1533) sugiere que Carlos V era el nuevo argonauta va¬ 
ticinado en las profecias sibilinas virgilianas referentes 
al advenimiento de un monarca universal que inaugura¬ 
ria su reinado de oro bajo el signo dei Cordero apoca- 
lípt ico o de la constelación solar de Aries. No menos 
poderosa era la imagen de fraile-rey proyectada por Fe¬ 
lipe II. Con un império que se extendía por el mundo 
entero vivia en el monasterio real de San Lorenzo de El 
Escoriai, en babitaciones privadas que se abrían al altar 
mayor de la iglesia y eran colindantes a su capilla, como 


6 J Reyes Messia de la Cerda 

El rey son HermcnegilJo rcchozo lo Eucaristia 

Je monos Je un socerJote orriano, 1 594 

Col. Biblioteca Nacional Je Etpafta, Madrid, h^pana 
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si el rey íuese el sumo sacerdote dei Sancta Santorum o 
el custodio dei Tabernáculo de Dios. En la primera cláu¬ 
sula de su última disposición testamentaria mando “que 
por su devoción y en reverencia dei Santísimo Sacra¬ 
mento hayan de estar continuamente [en El Escoriai) 
dos frailes delante de él, rogando a Dios por su alma y 
por las de sus dif untos".-** 

La antigua distinción medieval entre la autori- 
dad espiritual (auctoritas) dei pontífice romano y el po¬ 
der temporal ( potestas) dei emperador no significaba 
una separación de la Iglesia dei Estado, lan sólo mar- 
caba los ambíguos limites de su autoridad y responsabi¬ 
lidades compartidas. Los juristas hispanos reconocían 
que el pontífice romano era el máximo monarca ( verus 
hnperator) de la Iglesia universal. Empero, después de 
que las Bulas alejandrinas (1493) le concedieron a los 
Reyes Católicos el Patronato Regio sobre Ias índias Oc- 
cidentales, ellos y sus sucesores en su calidad apostóli¬ 
ca de vicários de Cristo luvieron la libertad de intervenir 
en asuntos eclesiásticos, litúrgicos y teológicos.^^ No le 
quedaban dudas a Baltasar Gracián de la función po¬ 
lítico-religiosa predestinada de la monarquia bispana 
cu ando en El político don Fernando el Católico (1640) 
aseguraba que: 

la Casa [de Áustria fue levantada por] Dios para mu- 
ralla de la Cristiandad contra la potência Otomana. 
Casa que fortaleció Dios para ser martillo de los He- 
rejes en Bohemia, Ungria, Alemania, Flandes, y aun 
en Francia. Casa que la formo Dios para riquísimo 
minero de Santos, Emperadores, Emperatrices, Re¬ 
yes, Rey nas, y Arcbiduques. Casa que la estendió Dios 
por toda la redondez de la tierra para dilatar por toda 
ella su Santa Fe, y Evangelio. Casa que la escogió 
Dios en la Icy de la gracia, así como la de Abraham en 
la escritura, para llamarse Dios de Áustria, Dios de 
Rodolfo, de Filipe, y de Fernando .-* 5 
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Las pinturas y tapices que decoraban el Salón 
de la Virtud dei Príncipe en e 1 Palacio de El Pardo, Ma¬ 
drid, utilizaban tres vocabulários artísticos distintos 
— la alegoria, la analogia y la narración histórica— 
para exaltar las cualidades físicas y morales dei sobera¬ 
no. En Felipe II ofreciendo alcielo al infante don Fernando 
(Fig. 8), de 1573-1575, T iziano muestra al empera¬ 
dor como un rey-sacerdote que en un gesto sacrificial 
análogo al de la consagración de la Sagrada Forma 
sobre el altar, eleva a su bijo Fernando bacia Dios mien- 
tras desciende un ángel dei Cielo que lleva un estan¬ 
darte con la inscripción Majora tibi “inayores triunfos 
te aguardan”.27 


). DE SlGlENZÀ, FunJación Jel monastcrio Je Et Escoriai, 1963, p. 196. 

25 L. WeCKMANN, Eí herenda meJieva! Je México, 1996, pp. 320-321. 

26 B. Gracián, Ll político Jon FemanJo e I Católico, 1985, pp. 221 -222. 

27 J. BrOWN y J. 11. ElUOTT, l ’n palacio pitra el reu. El Buen Retiro u la Corte Je Felipe IV, 1988, pp. 1 55- 162. 
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Uno de los temas centrales debatidos por la tra- 
dición republicana dei humanismo cívico renacentista 
fue precisamente aquel mencionado por El Príncipe 
(Roma, 1532) de Maq uiavelo. A decir, si debía o no exis¬ 
tir una relación obligatoria entre el poder político y la 
moral religiosa. 28 En su Discorsi sopra le Deche Ji Tito 
Livio (Lib. II, Cap. II), Maquiavelo culpa directamente 
al cristianismo de haber idealizado el dolor y debilita¬ 
do a Italia con sus actitudes pacifistas. Seíiala, incluso, 
que en la Antigüedad clásica los cruentos sacrifícios de 
animales fortalecían el ânimo de la soldadesca. Esta re- 
valorización simbólica renacentista de viejos rituales 
propiciatórios explicaria por qué en 1479, tras la victo- 
ria sobre los florentinos en el Poggio Imperiale, Alfonso 
de Aragón mandó acunar una moneda alegórica donde 
se le mostraba frente a un altar donde se sacrificaba a un 
toro, símbolo de su poderio. 2 ^ Asimismo en 1527, Car¬ 
los V celebro en Valladolid el nacimiento de su bijo Fe¬ 
lipe II con una corrida de toros en la que el propio rey 
mata con sus manos a la fiera astada, evocando con ello 
antiguos rituales romanos. 50 Pese a ello, los tratadistas 
eclesiásticos espanoles le respondieron a Maquiavelo con 
un argumento totalizador que Diego Saavedra Fajardo 
(1584-1648) resumió en la idea de un príncipe político 
cristiano (1642) y donde puntualiza: 

ímpia opinión aquella, que intento provar, que era 
mayor la fortaleza, y valor, de los Gentiles, que el de 
los Cristianos, porque su Religión afirmava el animo, 
i le encruelecia con la vista borrible de las victimas 
sangrientas, ofrecidas en los sacrifícios, i solamente 


20 V. MlNGl I-Z, Los reyes solares. Iconografia astral Je la monarquia hispânica, 2001, p. 302. 

2<í F. SAXL, "Pagan Sacrifico in tke Italian Renaisfancc", 1939, pp. 365-367. 

S. BkRTELU, Kings RoJy. SacreJ Rituais of Power in MedievalanJ Pariu MoJern Europc, 2001, p. 115. 

51 iJcm. 

,2 D. SAAVF.DRA Fajardo, Uca Jc un prmdpc polftico-cristiano representada en cien empresas, 19 85, pp. I 74- I 79. 
A. PALOMINO DU CASTRO Y VfeLASCO, Ulmuseo pictórico y escala óptica, 1947, p. 1063. 


estimava por fuertes, i magnânimos a los que con la 
fuerza, mas que con la razon, dominavan a las denias 
Naciones, acusando el instituto de nuestra Religión, 
que nos propone la bumildad, i mansedumbre, virtu¬ 
des, que crian ânimos abatidos. O impía, ignorante 
opinión. La sangre vertida podra bazer mas bárbaro, 
y cruel el corazon, no mas valeroso y fuerte. 5 * 

La fiereza de los soldados cristianos —concluía 
Saavedra Fajardo— superaba con creces a la de los pa- 
ganos aunque, a diferencia de ellos, sus victorias milita¬ 
res no eran un prêmio para el vencedor sino un castigo 
para el vencido. Empunando el estoque de la cru 2 los em- 
peradores católicos seguían el modelo imperial bizanti¬ 
no establecido por Constantino el Grande. Por escudo 
tenían a la religión y por emblema victorioso, el mono¬ 
grama de Cristo, símbolo de su sacrifício en el Calva- 
rio y en la Eucaristia. 52 Es desde esta visión dei Sacro 
Império, y desde este âmbito histórico y de ideologia 
católica, que se detona la iconografia eucarística his¬ 
pano-americana que articula con un lenguaje artístico 
y religioso, la retórica teocrática y providencialista de la 
monarquia hispana. 

Una de las últimas grandes obras maestras de Ia 
pintura barroca espanola tardia, realizada en proporcio¬ 
nes monumentales, fue Carlos II adorando la Eucaristia 
(Fig. 9). Pintada entre 1685 y 1690 por Cláudio Coe- 
11o (m. 1693), fue realizada para la sacristia de la iglesia 
de El Escoriai, donde aún se conserva. La pintura, que 
era tan ancha y alta como la capilla y literalmente podia 
subirse o bajarse para cerrar o descubrir la Sagrada For¬ 
ma, era un “espejo" moral izador de príncipes. En El mu - 
seo pictórico (1 71 5), de Antonio Palomino de Castro y 
Velasco, esta iconografia se asocia al retrato imperial, 
pues menciona que el monarca y la nobleza posaron en 
persona para el célebre pintor. 55 Ello no llama la aten- 
ción, pues desde la Edad Media, cuando aparece por vez 


| R <®| Tiziaso Veceujo 

Eelipe II ofreciendo al cielo al infante Jon Fernando (delallc), 1573- 1 575 
Cul Muhvo Nacional dei Prado, Madrid, Uepaiia 
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primera el tópico de monarcas hispanos orantes ante Ia 
Sagrada Forma, y la época de Carlos II, tanto la tradi- 
ción retratística como el culto imperial a la Eucaristia 
estahan plenamente consolidados. Àsí lo corrohoran las 
alegorias eucarísticas pintadas por Tiziano y El Greco, 
por no mencionar los grahados de Durero para el empe- 
rador Maximiliano I y los esplendidos vitrales con reyes 
hahshúrgicos devotos a Ia Sagrada Forma en la iglesia 
de Santa Catalina en Hoogstraden, Bruselas. lamhién se 
cuentan las efigies de tamano natural y en hronce que 
Pompeo Leoni hace para la hasílica real de El Escoriai, 
de los emperadores Carlos V y Felipe II, con sus respec¬ 
tivas esposas e hijos, que figuran arrodillados en perpetua 
adoración ante la Eucaristia. 

Investigaciones recientes han demostrado que el 
lienzo de Cláudio Coello referido conmemoraba siniul- 
táneamente tres acontecimientos históricos: 1) el tras¬ 
lado en 1684 dei viático dei altar mayor de la iglesia de 
El Escoriai a su nueva capilla; 2) el perdón de Carlos II 
a un grupo de nohles espanoles excomulgados —retra¬ 
tados aqui arrepentidos— por haher participado en el 
saqueo de El Escoriai durante la conspiración política de 
1677, que incluyó la profanación de sus iglesias y ca- 
pi 1 las, y 3) el milagro de aquella Sagrada Forma venera¬ 
da en El Escoriai, obsequiada como relíquia milagrosa al 
rey Felipe II en 1594. En 1572 esta ostia consagrada 
había sangrado al ser pisoteada por un grupo de herejes 
zwinglianos que saquearon el sagrario de una iglesia en 
Gorcum, Holanda. En la pintura, el padre Francisco de 
los Santos, prior XXVII dei monasterio de El Esco¬ 
riai, lleva en las manos la Sagrada Forma que tiene tres 
gotas de sangre, mientras un contrito —don Àntonio de 
loledo, primogénito dei duque de Alha—, seguido por 
sus secuaces, se golpea el pecho en senal de arrepenti- 
miento. El propio pintor aparece de perfil como testigo 
dei evento. 34 Se relacionaha así, el pecado de la herejía 
con el de la traición al monarca y, la Adoración a la Sa¬ 


grada Forma con la glorificación o santificación de la 
dinastia. Pero el culto a la Eucaristia tenía otra conse- 
cuencia evidente. Después de la Reforma protestante, 
la defensa de la fe católica era un asunto de Estado y de 
unidad nacional, pues la grandeza dei Império hispano 
dependia de la piedad católica de sus príncipes, nohles 
y vasallos. Así se explica que esta tradición iconográfica 
pasara al Nuevo Mundo popularizándose entre los espa¬ 
noles americanos prácticamente hasta los albores de su 
independencia política, cuando en la propia Espana bor- 
bónica ya había triunfado la nueva sensibilidad secula- 
rizante de la ilustración francesa. 

El origen histórico de esta devoción eucarística 
se remontaba al siglo XIII y estaha relacionado con un 
incidente acontecido al conde Rodolfo de Áustria, fun¬ 
dador de su Casa Real. Encontrándose un día a caballo 
por el bosque durante una cacería, escuchó la campana 
que anunciaba el paso dei viático y se topó con un sacer¬ 
dote que caminaba con la custodia en las manos, seguido 
por una comitiva. Por respeto a la Sagrada Forma, des¬ 
monto y cedió su caballo al sacerdote resguardándolo 
por el camino. Según la leyenda, por esta acción el cléri¬ 
go le profetizo a Rodolfo de Áustria que si sus sucesores 
se consagraban a este culto, su Casa Real dominaria al 
mundo entero. En su Emblomata regio Politica, publicado 
en Madrid en 1653, Juan de Solórzano y Pereira (1575- 
1655) le dedica a este episodio un emblema político 
donde muestra al conde a pie —con una vela encendida 
en una mano— acompanando a un sacerdote, montado 
a caballo, con el viático. I raducido en términos emble¬ 
máticos, el gobernante cristiano como luz dei pueblo 
era guiado por la religión y conducido a la eternidad. 
El emblema de Solórzano, empero, estaha basado en 


M. 1 81 :NS, op. cit, pp. 212-21 3; B. MlHJlAVILLA, ‘I listoria do ia Santa Forma quu «r vcnura un la jacriftía dcl Kual Mo- 
natftcrio do 1:1 E*corial y Ju »u tro*lación..1962, L VI, pp. 99-1 37 y I:. J. SrLUVAN, Batoque PahUittg in MaJriJ. The 
C 'ontrihuiion of ClauJio Coello with a Catalogue Raisonnâ of his Works, 1986, pp. 62-79. 


CLÁUDIO COHLLO 

l~a SagraJa Forma (Carlos II aJoranJo la Eucaristia), 1685-1690 

Col. Monantcrio do San Lorcnzo do Ul !:.<corial, San Lorcnzo dc 1:1 Eacoriâl, H<pana 
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modelos iconográficos anteriores. En 1539 ya aparece 
el mismo tema en el Arco Triunfal levantado en Àmbe- 
res por la entrada de Alberto e Isabel y liacia 1636, Pedro 
Pablo Rubens y Jan Wildens pintan un lienzo titulado 
Acto de devoción de Rodolfo I de Habsburgo (Fig. 10). 
Unos lustros después, bacia 1685, el grabado de So- 
lórzano servirá de base para una obra de Lucas Valdez 
Leal titulada Carlos II ofreciendo su carro a un sacerdote 
pintada en la iglesia dei Hospital de Venerables Sacer¬ 
dotes de Sevilla.^ 

La popularida JJ e este tópico en la pintura ba¬ 
rroca tenía un fundamento concreto. Para linales dei si- 
glo XVII, vários monarcas babsbúrgicos liabían imitado la 
piedad eucarística de su fundador dinástico. En la plaza 
mayor de Vallad olid, Carlos V en kumilde acto de ala- 
banza desciende de su caballo y se binca sobre el lodo al 
divisar por la calle el traslado dei viático; ejemplo que 
repetirá Felipe II y Felipe III en más de una ocasión. Fe¬ 
lipe IV también descenderá de su carroza para venerar 
al Santísimo, y en I 685 Carlos II —tal como lo pinta 
Lucas Valdés Leal (Fig. 11)— cederá públicamente su 
carruaje para que la Sagrada Forma sea trasladada con 
reverencia a la iglesia. 36 El incidente fue tan sonado que 
durante el gobierno de Manuel de Mollinedo y Angulo 
(1673-1699), el obispo madrileno de Cuzco que re- 
construyó los templos y monasterios de aquella ciudad 
tras Ia rui na dei desolador terremoto de 1 650, mando 
pintar en la iglesia de Iodos los Santos de Huanoquite, 
una serie de diez lienzos eucarísticos basada fundamen¬ 
talmente en los tapices que Rubens disenó para la infanta 


35 J. M. GONZAlJiV. DE ZaKATE, Emblemas regio-politicos Je Juan Je Solórzano, 1987, p. 50; d el mismo autor, “Del emblema 
al emblema: consideraciones sobre los aspectos emblemáticos y las artes. Un ejemplo a través de la pintura de Lucas 

Valdés*, 1991, pp. 393-396. También V. Mlxcirnz, op. cit ., pp. 297-31 7. 

36 J. VARELA, La muerte JJ rcy. Elceremonial funerário Je la monarquia espanola ( 1500-1S85), 1990, pp. 75-76. 

37 C. R| 1/ DE PARDO, Joya JJ arte colonial cuzqueito. Catálogo iconográfico Je la Iglesia Je Huanoquite, 2004, pp. 24-35. 
Recopilación Je las Leges Je índias, 1973. 

L. A. Hui '!C*l 'REN, Diccionario histórico cronológico Je la Real y Pontifícia UniversiJaJ Je San Marcos y sus colégios, 1 940, 
vol. l,pp. 483-484. 


Isabel Clara Eugenia en las Descalzas Reales de Ma¬ 
drid. 37 Pero en uno de ellos Mollinedo se manda retra¬ 
tar dentro de la carroza dei rey Carlos II, luciendo capa 
fluvial y portando el viático. mientras su Majestad y otros 
miembros de la nobleza espanola lo escoltan a pie a la 
iglesia. En otra versión conservada en la iglesia de la Al- 
mudena, Cuzco, Mollinedo acompana al Nino Jesus que 
porta el cáliz en las manos en un carruaje que arrolla bajo 
sus ruedas a los tres enemigos dei alma: el mundo, el de- 
monio y la carne. 

Por otro lado, la veneración pública al Santísimo 
Sacramento estaba legislada y formaba parte dei cere¬ 
monial cortesano político-religioso que unificaba a Es¬ 
pana y sus reinos. En el libro primero, ley XXVI, de Ia 
Recopilación de las Leyes de índias (1681) se recoge la an- 
tigua disposición medieval de Juan I de Castilla fecha¬ 
da en 1 387, en la cual se ordena a los virreyes, oi dores, 
gobernadores y ministros de cualquier dignidad o grado 
a “que [si] vieren passar por la calle al Santísimo Sacra¬ 
mento, son obligados a arrodillarse en tierra a bacerle 
reverencia, y estár así basta que el Sacerdote aya passado, 
y acompanarle basta la Iglesia de donde salió*. 38 El re- 
glamento también obligaba a los indios infieles, dei mismo 
modo que en siglos pasados sometió a moros y judios. El 
jurista trujillano espanol don Francisco Carrasco dei Saz, 
rector de la Universidad de San Marcos de Lima en 1613, 
asesor dei Cabildo y de los virreyes el príncipe de Esqui- 
lacbe y el conde de Monterrey, fue uno de los glosadores 
de la Nueva Recopilación. Y en el primer capítulo de su In- 
terpretatio ad aligqitas Leges Rccopilationis regni castclla- 
nae (1620), explica Ia vigência de las disposiciones de 
Juan I de Castilla y las duras sanciones económicas que 
recaerían sobre aquellos que las incumpliesen. Uno de sus 
argumentos era “que si los bombres se encontrasen con el 
Rey temporal, que fuese por algún lugar a pie, descen- 
derían a él, por bazerle bonra, cuanto más le debe bazer 
a nuestro Senor, que es Rey sobre todos los Reyes". 5< ^ Sin 


PV 11 1 Lucas Valdés Leal 

Carlos II ofrccc su carroza a un saccrJote con viático, ca. 1685 

Col. FumLción Focutf-Abençoa, Hospital tlc los Venerables, Seviila, Espana 



1119 















1120 PINTURA DE LOS REINOS I JÂtitiJaíUma^mparUM 


1121 



conocer ei origem imperial de este reglamento, el viajero 
inglês William B. Stevenson, en su liLro A Histórica} and 
Descri ptivc Narraiwe of Tweníy Years ResiJence in South 
America (1825), ratifica a finales dei virreinato peruano 
la plena vigência de esta còstumkre religiosa en la Lima 
dei siglo XIX: 

Una de las peculiaridades que excitan la atención de 
un extranjero en Lima es el repique de la grau cam¬ 
pana de la Catedral alrededor de las nueve y media 
de la ma nana; a esta liora la ostia es elevada durante la 
misa mayor [,.. | En la manana el karullo y rui do en el 
mercado puede ser lo 011 fid entemente fuerte para de- 
jar perplejo a un okservadpr no acostumkrado, pero 
cuando la campana suena todo queda instantânea- 
mente silencioso como una tumka y ni un silkido, ni 
un paso se escuckan; como si fuese por encanto, todo 
en un momento se pone sin mo vim lento; cada uno 
se quita et somkrero, mudos se arrodillan hasta que se 
escuda el tercer tanido y luego el ruído y confusíón 
comicnzan de nuevo. En Ia node, la escena se repitc, 
la campana de la oraciòn suena y la inmovilidad se 
produce en toda dirccción.40 

Se referia, sin duda, a las misas que los canonigos 
celekrahan en el altar mayor de la catedral pues, según 
otras fuentes docum entales, “se decían diariamente como 
ciento eincuenta misas en todas las capillas dei templo 
[catedralicio] d Ya lo sostenía en su Crónica moralhaJa 
{1038} el pad re agustino Àntonio de la Ca landa, “en un 
mes gastan más cera tlança en Lima, o en Potosí, que en 
un ano en Europa*^ 


40 W. R StEVENSON, À Histórica!and Dascríptitm Nanative of Twenitt Ywrs Reaiehnca m South Àmanca, 3 825, voL 1 r pp, 

SI 8-319. 

41 E. ToRRHS Salda MANDO, Libro Primara do CMdps M Lima t \ 900, p. 248. 

4 '^ À, DII L\ Ca LANCHA, Cnínícu moralizada, I 974, vol. l r p. 157. 
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Según algunas oraciones panegíricas y sermo- 
narios liispanoamericanos, uno de los monarcas que 
potenció la piedad eucarística en Espana y sus reinos 
fue Felipe IV. Durante la oración fúnebre por sus exé¬ 
quias reales de 1666 en Cuzco, Juan de Espinosa Me- 
drano (m. 1688) describe Espana como un “Reyno que 
se funda en la Mesa Eucarística, Império que se fabrico 
sobre el Pan do los Angeles". Evoca el emblema 99 de 
Diego Saavedra Fajardo donde figura un león muerto 
con panales de abejas en la boca (Fig. 12). De Felipe IV 
puntualiza: 

Caíste como León. Pero con el panai en la boca, pero 
con el almivar Eucarístico en los lábios [...] León 
austríaco en fin, en cuyos últimos rugidos no se oyó 
mas que encargar el culto de la Eucaristia [...] bla- 
són antiguo que eternizo Rodolfo el Grande en la 
Casa de Áustria [...]. Heredo de sus abuelos esse 
affecto a la Eucaristia, pero exedioles en la piedad 
[...]. [Gracias al culto eucarístico] no faltará jamás 
el Cetro de la línea de Filipo en Espana [...]. No 
cessarán caudillos Católicos de su prosapia [...]. 
Continuándose entronizada posteridad Austríaca, 
basta la fin de los siglos [...]. Hasta la segunda ve- 
nida dei Mesías se ba de Coronar Áustria de Casti- 
llos, y Leones. Pues porque? El Tema lo va diziendo: 
|... | Lavará su túnica en vino, y su manto en la 
sangre la uba, y es que en las Sagradas letras por el 
manto se significa el Reyno [...]. Pues si el manto 
de Filipo ba de lavarse en vino, es decirnos que su 
púrpura se ilustra, y enrojece con el vino Eucarísti¬ 
co, y que su Monarquia se perpetuará por la sangre 
de la uba4^ 


J. 1)1: ESPINOSA MEDRàNO, Lu novena maravilla nuevamentc hallada en los Pane ouriços Sagrados..., 1695, pp. 295-301. 
44 5. N. Ouso, Art andDeath al lhe Sp<wish Hahshurg Court. The RoualExequies for Philip IV, 1989, pp. 76-77 y 88. 


Espinosa Medrano no predicaba sin conoci- 
miento de causa. Según el testimonio de Rodríguez de 
Monforte, quien describe la muerte y exequias de Feli¬ 
pe IV en Madrid, la pintura que colgaba sobre Ia cama dei 
rey agonizante donde recibe su último viático en cere- 
monia pública, fue el ya citado Acto Je devoción de Rodol¬ 
fo I de Habs burgo. Uno de los jeroglíficos disenados para 
las bonras fúnebres de Felipe IV en la iglesia de la En- 
carnación de Madrid mostraba una capilla, con un altar, 
sobre el que estaba colocada el Arca de la Alianza ilumi¬ 
nada por el Sol divino de la Sagrada Forma (Fig. 1 3). 
Se aludia con ello a que Felipe IV babía conseguido la 
autorización dei pontífice Urbano VIII para instalar el 
viático de manera permanente en la Capilla Real dei vie- 
jo Alcázar de Madrid. El traslado de la Sagrada Forma 
desde la iglesia parroquial de San Juan a Palacio se rea¬ 
lizo en procesión solemne y con la asistencia dei rey el 
10 de marzo de 1639.*^ 

En el âmbito mítico-poético de las figuracio- 
nes simbólicas y sublimatorias, este becbo fue más sig¬ 
nificativo de lo que aparenta ser a primera vista, pues 
permitió politizar el culto bispano al Solinvencible e ins¬ 
trumentalizar sus proyecciones redentoristas. Àsí se 
deduce dei libro intitulado Sumo Sacramento de la Fe, 
Tesoro de!Nombre Cbristiano (1640) dei jesuita Francis¬ 
co Aguado (m. 1654), uno de los más famosos predica¬ 
dores de Felipe IV quien para conmemorar este evento 
escribió y publico su tratado eucarístico por mandato 
dei rey, con su aprobación o cédula real. Senalaba en el 
prólogo dei libro: 

La AugustÍ9Íma Casa de Áustria, como siempre ba 
reconocido, que dobe a este Santíssimo Sacramento 
el Império y la Corona, y a su culto el aumento de 
su poder; por esso se ba esmerado tanto en festejalle 
con grandiosas demostraciones de templos suntuo¬ 
sos; de riqueza, ornato, y gruessas rentas, para que la 


|tt«. 13j Anónimo 

Jeroghfico para las exequias reales de Pelipe IV, 1665 
C«»l. Biblioteca Nacional dt? Hppaíia, Madrid, Hi>pana 
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bonra de tan vcnerable Sacramento este en el pun- 

to f que merece.*® 

La construcción de la capilla coincidió con dos 
situaciones críticas de la política espanola: el ingreso de 
Francia a la Guerra de los "I reinta Anos y la sublevación 
de Cataluna. En este contexto, el libro de Aguado tuvo 
gran difusión e influencia. Su portada alegórica, graba- 
da por Maria Eugenia de Beer, sirvió de modelo dentro y 
fuera de Espana para disenar custodias o atriles de plata 
en la forma de águilas bicéfalas como soportes físicos de 
la Eucaristia. Un caso excepcional es la custodia de 1 673 
dei arzobispado de Popayán, Colombia, de Antonio Ro- 
dríguez N. Alvarez (Fig. 14), en la que el cuerpo mis- 
mo dei águila bicéfala babsbúrgica es usado como alt ergue 
de la Sagrada Forma. 4 *’ Se sintetizaba en esta obra la vi- 
sión providencialista dei rey católico y de su império uni¬ 
versal como los soportes terrenales y predestinados de Ia 
Eucaristia. En el frontispício de De Beer apareceu dos 
figuras femeninas — la Piedad y Ia Fortaleza— a cada 
lado de un alto pedestal sobre el que se yergue el águila 
austríaca, sujetando sobre su peclio el escudo imperial de 
Espana. Esta, a su vez, es el soporte de la esfera terrestre 
sobre la que descansa la custodia con el Divino Sol de la 
Sagrada Forma que brilla en medio de querubines y un 
rompi miento de gloria (Fig. 15). 

La estructura dei pensamiento salvífico-imperial 
desarrollado por Aguado es tan afín a la retórica ecle¬ 
siástica barroca bispanoamericana que sirve de pauta 
referencial para analizar el filón monárquico de la ico¬ 
nografia eucarística. Es un becbo muy conocido que el 
monasterio de El Escoriai fue la reconstrucción arqui- 
tectónica dei antiguo Templo de Salomón y que tanto 
las proporciones como la distribución de sus espacios y 
ornamentos, estaban basados en las visiones dei profeta 
Ezequiel.*? Con menos frecuencia se insiste, empero, 
que la función principal de aquel lemplo de Salomón era 
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guardar en el Sancta Sanclorum el Arca de la Alianza y 
las lablas de la Ley otorgadas a Moisés en el desierto. 
Aguado, al igual que los pintores de Espana y sus reinos, 
identifica el Arca de la Alianza con la Sagrada Forma y 
sigue a los pensadores contrarreformistas en su pasión 
por el simbolismo de concordância entre el Antiguo y el 
Nuevo Testamento (Fig. 16). Es más, con un metalen- 
guaje bíblico-providencialista sacraliza el âmbito de las 
armas —es decir, la fortaleza dei Alcázar de Madrid — 
y en un conceptuoso y eficaz giro utopista trasvasa el 
léxico militar al âmbito espiritual para convertir al mo¬ 
narca bispano respaldado por sus soldados cristianos en 


45 F. Aot ADO, Sumo Sacramento Je la Fe. Tesoro Jel Nombre Christiano, 1640. 

46 M. C. Heredia Moreno, 'Origen y Jií usión dc la iconografia dei aguila liiccfala cu la platcria religiosa espanola c 
liispanoamericana”, 1996, pp. 192-193. 

47 J. BAtT1STA VlLLALPANDO, Fl trataJo Je la Arquitectura perfecta en la última visión Jel profeta Feequiel, 1990. 


| |: * ,4 | Antonio Rodrigiez N. Álvarez 
Custo Jia águila bicéfala, 1673 

Cul. Mum» dc Arte Religioso, ArquidiiWesis de lopayán, Colombia 


| R < ,5 | Maria Eugenia de Beer 

Frontispício dei libro Sumo Sacramento Je la Fe, 

Tesoro Jel Nombre Christiano, 1640 

Col. Biblioteca Nacional dc l:*pana, Madrid, Hsparta 
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una figura proíética. El emperaclor hispano, como su- 
cedió con el emperaclor romano cie la traclición impe¬ 
rial bizantina tardio medieval, termina por adquirir los 
rasgos característicos dei Mesías judeo-cristiano. 48 Ial 
como me lo ha senalado Ariadna García-Bryce, dei Reed 
College, en la segunda parte de la Política Je Dios, golver- 
no Je Cristo (1626) de don Francisco de Queve doyVi- 
llegas (1580-1645) — dedicado a Felipe IV, Rey de las 
Espanas, M. Monarca dei Orhe—, se estahlece una iden- 
tificación directa entre el cuerpo dei rey hispano —una 
figura sacrificial y mesiánica— y el pan consagrado.*^ 
Según Quevedo, a diferencia de los Reyes (tirânicos de la 
Antigüedad clásica) comedores de pueblos —"demonios 
políticos que [...| todo lo guisan con sangre de puehlos: 
hazen las Republicas pan, que necesariamente acompana 
todas las viandas” 00 — el rey hispano, imitador de Cristo, 
era simultaneamente pastor y pasto de sus ovejas. Es más, 

los Reyes de Ia tierra, que no pueden sacramentar sus 
cuerpos, no pueden imitar esta acción dándose a sus va- 
sallos por manjar; empero el mismo Dios y Hombre, 
nuestro Senor, y Rey eterno, los ensena, corno han de 
ser comidos por los suyos, con palabras de David que 
los ensenó porque eran ohradores de iniquidad comién- 
dose a los suyos. 01 

En un extraordinário exhorto al joven Felipe IV, 
Quevedo le recuerda y demanda: 

Que sea manjar dei zelo de la casa de Dios |...] Sois 
Rey Grande, y Católico, hijo dei Santo, nieto dei Pru¬ 


P. j. AlEXANDHR The By cantina Apocalyptic TraJition, 1985, p. 182. 

W A. GaRCÍA BkyCE, "AII thc Courts Sta^c: Períorming Piety in QuevcJo® Política Je Dios", 2004. 
iJent. 

51 iJcnt. 

52 F. !)H QciFVliDO Vll.l.1:0 AS, Política Je Dios y Gohierno Je Christo sacaJa Je la SayraJa Escritura para acierto JelRey, y Royno 
ert sus acetonas, 1666, pp. 131-132. 


dente, viznieto dei Invencible. No refiero a V. Ma- 
jestad esto, porque ignore que los hazeis, sino porque 
sepan todos a quien imitais, y obedecéis en hacerlo 
[...]. La casa de Dios, Senor, es su Templo, su Iglcsia, 
la congregación de sus Fieles, sus creyentes. Vuestra 
Majestad es el mayor hijo de la Iglesia romana [...). 
La Monarquia de V Majestad, ni el dia, ni la noche la 
limitan: el Sol se pone viéndola, y viéndola nace el 
nuevo mundo. Mirad, Senor, de quanto zelo ha de ser 
manjar Vuestra persona, y (...) vuestra |...] miseri¬ 
córdia: quan lexos ha de estar de Vuestra Majestad 
el comer vasallos, y puehlos; pues antes ellos os an 
de comer .$2 

En el auto sacramental El nuevo palacio Jel Re¬ 
tiro escrito por Calderón de la Barca y escenificado en 
las fiestas dei Corpus Christi de 1634, el Palacio es 
una figura alegórica de la Triunfante Jerusalén descrita en 
el Apocalipsis de san Juan Evangelista, Felipe IV re¬ 
presenta a Cristo o al Sol de Justicia y su esposa, la 
reina Isabel de Borbón, es la Iglesia o la Ley de la Gra- 
cia. Al final de la obra el monarca aparece en el estra¬ 
do sobre una torre y con una cruz en la mano en alto 
para representar el mistério Je la Encarnación en la Euca¬ 
ristia. Del parlamento con su esposa incluso se deduce 
que el cuerpo dei rey en Palacio es el pan consagrado en 
el templo: 

Rey. Con la Cruz que traigo, Esposa, no puedo Ilegar 
antes a lus brazos; en ella, joh Reina!, te ofrezeo todo 
el precio que he ganado, porque es Infinito el precio 
de esta Cruz, que es el Tesoro de mis siete Sacramen¬ 
tos; y así, en esta Fuente, que es la Fuente dei Mar 
Inmenso, donde corren aguas vivas los manantiales 
dei pecho, me retire a descansar. 

(Vase aparecienJo la (Sagrada) Forma (de la 
Eucaristia] 


|Btf. Ifcj AnONIMO Cl Z01ÜNO 

Caleh y Josué. exploraJores Je la tierra Je Promisión en el tiempo 
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Reina. Y ya tus rayos saliendo, se dcsvanccen 
las somaras, porque en su ausência cubiertos los ho¬ 
rizontes clel mundo con negras alas tuvieron. 

Rey. Pues no os aflija mi ausência, porque yo 
nunca me ausento, que en este breve Retiro dei Pan 
constante me quedo para siempre, en Cuerpo y Alma, 
de la forma que en el Cielo estoy, ocupando iguales 
dos lugares en un tiempo porque así la Ley de Gracia 
me tenga siempre en el Nucvo Palacio dei Bucn Re¬ 
tiro, que es la fábrica dei Templo que dei Testamento 
Àntiguo, que fue aquel campo desierto, en Nuevo Pa¬ 
lacio pase a ser Nuevo Testamento. 

Reina. Cclebrad todos el día de tan Alto Sa¬ 
cramento. 53 

La vigência liasta el siglo XVIII de esta teologia 
política hispana explica que el 15 de agosto de 1 789, 
se fundara la Real Congregación dei Alumhrado y Vela 
al Santísimo Sacramento en la Capilla Real dei Pala¬ 
cio de Madrid. D e aqui se extendería luego a todas las 
iglesias que estaban sujetas a la jurisdicción dei Carde- 
nal Patriarca de las índias . Su objetivo era mantener 
dos luces de cera encendidas en los altares de todas las 
iglesias dei Império espanol —basta la consumación 
de los siglos— para orar por el aumento de la Real 
Família, proteger las leyes y defender a la Iglesia de 
sus enemigos. 04 

Según el padre jesuíta Francisco Aguado, eran 
cuatro los “Oficios que haze nuestro Senor Sacramen¬ 
tado al hospedarse en la Real Capilla dei Catól ico Rey” 
en el viejo Alcázar de Madrid. Citando al profeta Isaías y 
el canto triunfal dei rey David estos oficios eran: 1. Prín¬ 
cipe de Paz, 2. Dios de las batallas, 3. Padre de los Imcrjanos 
y 4. Consejero adtnirable (Sal 67). Utilicemos, entonces, 
este esquema cuatripartito para agrupar algunos tópicos 
eucarísticos que pueden ser analizados bajo estas nibri- 
cas comunes. 


El príncipe de Paz 

Al celebrar el ingreso de la Sagrada Forma a Ia Real 
Capilla, Francisco Aguado exclama: 

Este es el dia de vuestra gloria, puertas Imperiales (...) 
Levantad vuestros umbrales basta las estrellas [...]. 
Porque aunque ban entrado por vosotras grandes 
Príncipes, Reyes, y hmperadores: ninguno puede igua¬ 
lar con el que en esta ocasión ba entrado, que es Rey 
de gloria, Senor poderoso y fuerte: poderoso en las 
armas, y Senor de los exercitos. 55 

Por este acto, Espana recibiría la paz prometi¬ 
da al rey David cuando llevó el Arca dei Testamento a 
su Real Palacio, sobre el monte Sión. El Príncipe de Paz 
era Dios sacramentado porque en él se unían y herma- 
naban todos los monarcas católicos de la tierra, recono- 
ciendo cada cual los derechos y linderos de sus reinos. 
Pero había mas. Era el alimento espiritual que ponía fin 
a Ia codicia humana; un pecado introducido en el géne¬ 
ro humano tras la expulsión de Adán y Eva dei Paraíso 
terrenal: “En la mesa Real dei Altar nos pone Dios otra 
mançana olorosa, y de suave fragancia, que eminente¬ 
mente es sentencia, razón, y verdad, que preserva la cabe¬ 
ça, y el coraçon, para que no se apodere destas facultades 
tan principales el vi no de la pasión”.^ El viático era el 
antídoto y el remedio dei bien perdido. Si al degustar la 
manzana prohibida la pareja original fue devorada por 
la muerte en vez de convertirse en dioses como el demo- 
nio les tenía prometido, ahora el Dios verdadero ofrecía 
otro manjar divino para la restauración de su fe. “Opuso 
la Fé otro manjar debaxo de simples apariencias de pan, 


P. CaLDKRÓN DF. LA BAKCA, op. cit ., p. 151 y J. BrOVN! y ). 11. BlUOTT, op. cit., pp. 241 -242. 

54 M. ESPINOSA, Breve discurso en que se explica el objeto, fin y método dei Instituto Je la Real Congregación Jel Alumbrado y Vela 
al Santísimo Sacramento quando esta reservado en los s<mtos Sayrarios, 1 799. p. VI. 

55 F. Agi ado, op. dt. 

*** idem. 
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y Je vino, para que creyera el liombre, que estava en¬ 
cerrado en ellos un bien divino, que no alcançaban los 
ojos, y que podia bazer dioses a los bijos de AdaiT. 07 
Según Aguado, durante el ritual de la Eucaristia no sólo 
acontecia el milagro de la transubstanciación sino que 
este portento era obrado ocultamente por la Santísima 
Prinidad. Citando al abad Pedro Celenses, comenta: 

Àquella sacrosanta mesa de la Beatíssima Irinidad 
tiene sus panes misteriosos, que se sirven en ella, un 
vino generoso, y que nunca se enraneia, viandas eter¬ 
nas, y bienaventuradas; no tiene en aquella mesa per- 
sona criada, no Cberubin, no Serafín, á vezes se sirven 
las divinas personas. El Padre al Hijo, y el Hijo al Pa¬ 
dre, y el Padre, y el Mijo al Espíritu Santo, y el divino 
Espiritu al Padre y al I lijo. El Padre sirve a su Hijo la 
eterna generación, y el Hijo al Padre un nacimiento 
sin principio, ni fin. Al Espíritu Santo sirven el Pa¬ 
dre, y el Hijo la aspiración, con que le producen [...]. 
Pues quien m> se admira de la magnificência de Dios, 
que dándosenos en comida el Verbo encarnado |...] 
se le pone al bombre la mesa, y goza de todos los pla- 
tos, que la santísima I rinidad se sirve a si misma. 55 

Algunos lienzos virreinales americanos de fina- 
les dei siglo XVII o inicios dei XVIII —sobre todo de la 
escuela cuzquena— recogen militantemente este dis¬ 
curso teológico. Rebatiendo los cuestionamientos pro¬ 
testantes al mistério trinitario y eucarístico, las pinturas 
muestran graficamente la participación conjunta dei 
Padre, dei Hijo y Jel Espíritu Santo en el milagro Je la 


« tJcm. 

« Ucm. 

w A. GrAHAR Clrristian Iamograplty. A StuJy of Jls Origitu, 1980, pp. 11 3 - 11 5. 

60 R. MrilCA PlNILLA, “Hl arte y los aermonca”, 2002, t. 1, pp. 269-278. 

^ A. I >!: VlIXABt 'ONA, Sermàn Jel S.S. Sacramento Jel altar, preJicaJo en la santa Ig/esia CateJral Jc la CiuJaJ Jel Cu 2 co, el Jia 
séptimo Je su Octavario, cl atlo Jel Seriar Je IÓS7, 1658, p. 8. 


misa. Ya en épocas tempranas dei cristianismo y poste¬ 
riormente en el arte bizantino, los tres misteriosos per- 
sonajes que se le aparecen y comeu pan con Abrabam en 
el encinar de Mambre (Gn 18) kabían sido representados 
como tres varones idênticos que prefiguraban en el Anti- 
guo Testamento a la Trinidad cristiana y a la cena euca¬ 
rística. 59 En la pintura virreinal americana la í rinidad 
toma la forma de tres Cristos idênticos entronizados so¬ 
bre el altar eucarístico. En algunas variantes la Segunda 
Persona divina tiene una doble naturaleza —bumana 
y divina— y el cuerpo dei Hijo se superpone, confunde y 
disuelve en la Sagrada Forma (Figs. 17 y 18). Esta Trini¬ 
dad antropomórfica, cuestionada por la Inquisición ma¬ 
drilena en 1786, babía aparecido tardíamente en el arte 
medieval europeo para combalir la berejía arriana. llus- 
traba la interpretación católica dei Salmo 109 de David 
empleado por los berejes arrianos para cuestionar la igual- 
dad de Dios Padre y dei Hijo. 60 La Reforma protestante 
revivió la vieja polémica anti-trinitaria dei siglo IV y como 
consecuencia de ello, la Contrarreforma espanola reto- 
mó la iconografia medieval anti-arriana. Aún en 1659, 
desde Ia catedral de Cuzco, fray Antonio de Villabuona 
se ampara en el Salmo 109 —tan comentado por los pa¬ 
dres ortodoxos griegos y latinos— para atacar al arria- 
nismo y explicarle a un auditorio andino el significado 
iconológico dei Hijo sentado a la diestra de Dios Padre: 

Dixo el Seftor a mi Sefior: Siéntate a mi diestra. Que 
estas palabras las dixesse el Padre eterno a su coeter- 
no bijo, y que el sentarse el bijo a Ia diestra dei Padre 
sea serei bijo consubstanciai, e igual al Padre, afirman 
todos los sagrados Doetores; porque nadie entendies- 
se que el bijo, por serio, era menor que el Padre, como 
lo entendio el bereje Arriano. 61 

En la pintura virreinal, representar al Hijo en¬ 
tronizado a la diestra dei Padre y a ambos con el niisrno 
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rostro equivalia a afirmar la igualdad de Ias Personas 
Divinas. 

La teologia política de esta iconografia se Lace 
evidente en La Última Cúna de Lucas Valdés Leal (Fig* 19) 
que preside el retablo mayor en la iglesía delH ospital de 
Venerables Sacerdotes de Sevilla, Como ya ha sido sena- 
lado por otros autores, este lienzo forma parte de un ccm- 
plejo programa iconográfico que íncluye lasotras pinturas 
bíblicas, alegóricas e históricas no sólo en su retablo cen¬ 
tral, sino en las paredes late rales y espacios murales so¬ 
bre las capillas dei templo. Iodas ellas, en realidad, aluden 
al Cordero místico o resaltan la funcíón Jel sacerdócio 
como guta de la monarquia/ 12 Pero quizás falte resaltar 
un detalle iconográfico relevante: Cristo, rodeado por sus 
apostoles en la última cena, está bajo un dosei con corti¬ 
na jes alzados por ángeles. Esta esceníficacién barroqu is- 
ta crea el efecto teatral de un tabhau vivani que permite 
mostrar la participación de las 1 res Personas Divinas en 
esta eeremonia sagrada: Dios Padre ingresa a la escena 
con la paloma dei Espíritu Santo en el pecbo. Acto se¬ 
guido, le impone a su Mijo una tiara papal con fcres coro- 
nas, alusivas a su domínio sobre los inliemos, la tierra y 
el ciclo» Valdés Leal muy probablemente tomó este mo¬ 
tivo iconográfico de un emblema político de Solórzano 
y Pereira en el que se ve al Padre Eterno sobre nubes con 
tiara papal, cetro imperial y esfera terrestre para simbo¬ 
lizar la absoluta omnipotência de Dios frente al poder 
efímero de los reyes. 

Es más, la presencia de la Yírgen Maria, Moisés y 
Elias en este lienzo da a entender que la Eucaristia —ma¬ 
nifestada en sombras durante la Vieja Ley^— era una Idea 
dei Padre Eterno que alcanzaba con Jesus su plenihid pro¬ 
fética e histórica. À diferencia dei maná celestial con el 
que Dios Padre alimento al pueblo de Israel durante su 


*2 £. SühaêTJÂN, Contrarreforma u burrçço. Lecturas HXmegrâfieas & konalógkas, 1981. pp. 345-349 y E. VàUJMESO GON- 
zai_Si7, Juitit Je VtiUcs Lm/, 1988 r pp. 200-207. 
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êxodo en el desierto, el pan de salvación que Cristo com¬ 
parte con sus discípulos era su propia carne y sangre: 

Yo soy el pan vivo, bajado dei cielo / Si alguno come 
de este pan, vivirá para siempre; / y el pan que yo le 
daré es mi carne, vida dei mundo. //(...( En verdad os 
digo que si no comeis la carne dei Hijo dei bombre / 
y bebéis su sangre, no tendréis vida en vosotros. El 
que come mi carne y bebe mi sangre, / tiene la vida 
eterna / y yo le resucitaré el último día. //[... |. Este es 
el pan bajado dei cielo, / no como el pan que comie- 
ron los padres / y murieron; / el que come este pan 
vivirá para siempre. (Jn 6, 51 -59) 


I. DE SevieLA, Etimologias, 1992 , LiL VI, 1 7 , 1 2 . 

64 S. DE LA VORAGINE, Li leyenJa JoraJa, 1992, vol. I , p. 287. 

í)? 1 1. DE I lEKRERA, Sermoncs vario*, que Jixo en el Perú, 1 675, pp. 30-31 . 


Con ello V risto renovaba el convênio de sangre 
celebrado por Moisés en el Sinai (Mc 14, 24) y reem- 
plazaba a la Pascua liebrea, feeba en la que los judios 
solían esperar la llegada dei Mesías. 63 Así se explica que 
en tiempos de Jesus el milagro de la multiplicación de los 
panes liiciera pensar a las mucliedumbres que él era el 
profeta que ha Je vetur aImundo y que debía ser coronado 
rey. Los mismos apostoles no ayunaron en la presencia 
dei Mesías. Comieron y bebieron con Jesus pues el Rei¬ 
no de Dios se inicio con su venida (Mc 2, 18; Mt 1, 14; 

Lc 5, 33-35). 

La Eucaristia restauraba el estado adánico per¬ 
dido con el pecado original. De aqui la constante iden- 
tiíicación iconográíica entre Adán y Cristo o entre el 
Árbol de Ia Vida, plantado al centro dei Paraíso terre¬ 
nal y el árbol florido de la cruz. Según el Evangelio 
apócrifo de san Nicodemo —citado en La leyenJa Jo- 
rada de Santiago de la Vorágine (ca. 1 228-1298)— el 
madero de la cruz provenía de un tallo dei árbol dei Pa¬ 
raíso que el arcángel san Miguel le entrego a Seth. 64 El 
dominico fray Hernando de Herrera, calificador dei 
Santo Oficio de la Inquisición de Lima, predicaba en 
un sermón: 

No dixo mi Angel 1 ornas, que el aver instiluido Cbris- 
to este Sacramento, fue para remediar el dano que 
causo en Adan la mançana en el Paraíso? [...] Lue- 
go si este Sacramento fue remedio para el dano de la 
mançana; y el dano que la mançana causo, fue morir 
con muerte (...) la utilidad deste Sacramento |es| 
librarte de la muerte con el fruto dei árbol de la vida 
eterna.65 

Ya en sus Etimologias, San Isidoro de Sevilla suge¬ 
ria una relación directa entre la muerte y los procesos 
digestivos: “Sarcófago es palabra griega que indica que 
allí se consumen los cuerpos; pues en griego sárx significa 


|E.« 2°| Alarido de Poema 

Frontispício Jl-I libro, PsalmoJia lluclnirislica, 1622 
Cul. Bildiotc ca Nacional Jc 15«paiia, Madrid, H«paiia 
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Alegoria Je la Singre Je Cristo Jentro Jelhuerto cerraJo, ssiglo XIX 
Ccd. MubcO de Arte Religioso de Santa Mó nica, Puclda, México 
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carne, y phageín comer".^ En la tardia Edad Media, Ho- 

Los dientes que dividían y depuraban los ali- 

norio Augustodunensis aseguraba que la palabra muerte 

mentos simbolizaban — segiin Dionisio el Areópago — 

(mors) derivaba de morsus (morder) aludiendo al becbo 

la transmutación espiritual dei alma. 71 

que la condena de los pecadores era imaginada como un 

Una de las obras capitales de la Contrarreforma 

proceso de devoración y engullición dei cuerpo liumano 

espaiiola que difundió parte de este imaginário redento- 

en la boca dei Infierno. 67 

rista fue la Psaltnodia Eucarística (Madrid, 1622) dei 

En el cristianismo temprano la figura de Jonás 

mercedario Melcbor Prieto (m. 1 648). Probablemente 

tragado por el Leviatán marino — símbolo dei Infier- 

por baber sido Prieto bacia 1612 vicário general de la 

no — aludia a la muerte y resurrección de Cristo: “Por- 

orden mercedaria dei Peru, dedico el libro a doiia Ana 

que, como estuvo Jonás en el vientre dei cetáceo tres dias 

de Borja, princesa de Esquilacbe, condesa de Mayalde 

y tres nocbes, así estará el Hijo dei bombre tres dias y 

y virreina dei Perú. En el frontispicio dei libro aparece 

tres nocbes en el corazón de la ti erra” (Ml 1 2, 40). La 

arrodillada sobre las escalinatas dei altar frente a Santo 

imagen visual dei Infierno como la boca abierta dei Le- 

Tomás de Aquino (Fig. 20). De las catorce estampas que 

viatán que devora y mastica pecadores, alcanza su má- 

ilustran su obra, bay una composición grabada por Juan 

ximo apogeo en la tardia Edad Media y sobrevive en la 

Scborquens que fue pintada en Nueva Espana (Fig. 21). 

cultura barroca iberoamericana. Esta fauce infernal se 

Muestra a Cristo parado sobre la taza de la Fuente de la 

le aparece a los místicos en sus visiones, los literatos la 

Vida, situada al centro de un jardín simbólico. De ella 

reproducen como recurso escénico dramático en los autos 

fluyen cuatro canales, análogos a los rios dei Paraíso, 

sacramcntalcs y los doctrineros americanos de indios la 

que distribuyen la sangre de Jesus por los cuatro extre¬ 

mandan pintar en varias iglesias sur-andinas para faci¬ 

mos dei buerto en cuyos ângulos florece el olivo, la pal- 

litar la conversión de los fíeles. 68 Lo relevante aqui es 

mera, el manzano y el ciprés; árboles emblemáticos que 

que si la muerte eterna equivalia a la fragmentación y 

llevan cálices y ostias en sus copas. A un lado de la fuen¬ 

partición indefinida dei cuerpo en la boca dei Infierno, 

te central está el Árbol dei Bien y dei Mal con Adán y 

la resurrección de los cuerpos gloriosos el dia dei Juicio 

Eva en el instante que comen el Iruto probibido y son 

Final, era posible gracias a la Eucaristia pues, entre otros 

condenados por Dios Padre. Al otro lado, florece el Ar- 

motivos, el Dios-alimento mediante la digestión se ba- 

bol de la cruz con el cáliz y la ostia que redimen a los 

bía fusionado con aquellos que lo comían. 6 ^ O puesto 

protagonistas dei pecado original. Ataviado como sacer¬ 

metaforicamente, mediante la comunión, los fieles se 

dote y con la espada dei Espíritu Santo brotando de su 

convertían en los diversos miembros dei cuerpo glorio¬ 

boca, Cristo ofrece la ostia consagrada desde la puerta 

so y triunfante de Cristo (1 Co 12, 1 2 y 27). Musitaba 

única de su jardín cerrado. 

san Agustín: 


No sé por qué contemplo con más atraelivo a los san¬ 

66 1.1)0 SEVILU, op. c/7., Lik XV, 11. 

67 C. W. Byntm, The Rcsurrection of the BoJy in Western Christianity, 200 - 1330 , 1995, p. 148. 

tos cuando me los figuro como dientes de Ia Iglesia 

68 R. LIMA, “ 1 lu* Mouth of Hell: Tlie Iconograplw of Damnation On the StaÇc of the Middle Age#’, 1996, pp. 35-48; 
G. D. ScilMIDT, The Iconography of the Mouth of ltell. Eighth-Century Britain to the Fifteenlh Cenlury, 1995 y I. GlSBERT, 

que desgajan de los errores a los bombres, y ablanda- 

"El Ciclo y cl Infierno en el mundo virreinal dei sur andino’, 2004. 

da su dureza y como triturados y masticados los in- 

69 À. D0 VlLLÀBUONÀ, op. cit., p. 5. 

70 SAN AcrsilN, Sohre la Joctrina cristiana, 1958, II, V, 6. 

troducen en el cuerpo de Ia Iglesia. 7() 

71 D. ÀKOOPAGtTA, Jerarquia Celeste, 1990, XV, 329A. 


[ Fi « 23 | Anônimo 
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Una rarísima pintura cuzquena se apoya en este 
imaginário simbólico para transmitir nuevos mensajes 
con connotaciones americanistas. Conocido como El 
huerto universitário Je san Antonio AhaJ (Fig. 22), el 1 ien- 
zo conmemora la fecba de 1692. En ese ano, el pontí¬ 
fice Inocencio XII y el rey Carlos II —ambos aparecen 
retratados entre los arcos laterales dei buerto— autori- 
zaron a este seminário cuzqueiio a otorgar grados uni¬ 
versitários. La decisión buscaba poner fina casi un siglo 
de sangrientas rivalidades entre el seminário antoniano 
para los bijos de caciques indígenas y para mestizos, y el 
Real Colégio de San Bernardo, para espanoles y crio- 
llos, a cargo de los jesuítas. Por no perder su monopolio 
educativo, tras la bula pontifical y el decreto real, los je¬ 
suítas libraron una campana impugnatoria judicial, sin 
mayor êxito, que duró cuatro anos. 7 ^ 

El centro dei jardín universitário lo ocupa el 
milagroso Cristo de los Temblores convertido aqui en 
Fuente Eucarística. Se trataba —según la leyenda— de 
una talla de madera obsequiada por Carlos V a la ciudad 
dei Cuzco y que tras el terremoto de 1650 devino en el 
máximo símbolo de la ciudad. El agua viva que brota 
dei Crucificado es recogida en cálices por san Ambro- 
sio, san Agustín, san Jerónimo y san Gregorio Magno. 
Su sangre irriga los nueve campos con treinta y cuatro 
flores. De sus capullos abiertos surgen los retratos o bus¬ 
tos de los colegiales ilustres allí formados. Los cuatro 
evangelistas, sentados sobre nubes en lo alto dei cielo, 
derraman sobre el buerto florido la tinta de su doctrina 
evangélica. En el aire figura la Sabiduría Divina en la 
forma de una mujer con las balanzas de la justicia y la 
cornucopia de la abundancia. San Antonio Abad, con su 
instrumento de labranza, cosecba los frutos que ba plan¬ 


tado con sus ensenanzas y modelo de santidad. Santo 
Tomás de Aqui no vence a los berejes caídos a sus pies 
con su pluma luminosa. Abajo, en un primer plano, fren¬ 
te a la puerta principal dei Seminário está san Miguel 
Arcángel: el patrón titular dei colégio. Aplasta a dos ser- 
pientes con su pie y abuyenta a otras con su espada fia— 
mígera. Bajo la enorme figura tutelar de Santo Tomás, 
una rama florida dei Huerto de San Antonio pasa al jar¬ 
dín jesuita de san Bernardo. Dentro de sus capullos bay 
tres seminaristas antonianos que inauguran una nueva 
etapa de conciliación entre los dos centros universitá¬ 
rios. El lienzo está inspirado en un sermón de Espinosa 
Medrano y sintetiza el ambicioso programa cultural que 
disenó el jesuita logronés Rodrigo Arriaga (1592-1667) 
en su Cursus Philosophicus (1632) para la Casa de Áus¬ 
tria: el Império bispano como defensor ortodoxo de la fe 
tenía como fin convertirse en un gigantesco jardín filo¬ 
sófico (hortus philosophiae) donde finalmente florecería la 
lógica, física y metafísica de Aristóteles y de Santo To¬ 
más Aqui no. 

Deus fortis o el Dios de las batallas 

Según Aguado, el segundo oficio desempenado por la Sa¬ 
grada Forma al interior dei Alcázar de Madrid era el de 
Deus fortis: “Así como el santísimo Sacramento es el víncu¬ 
lo de paz, así es Ia mas poderosa arma que tiene la Iglesia 
Católica contra los enemigos de la Religión. Y siendo 
Sacramento de unión es tiro gruesso, que derriba a quien 
se opone a la Fe, y desde el Real Palacio le liará guerra 
sangrienta" 7 ^ Dios sacramentado era Príncipe Je Pa 2 con 
los reyes cristianos, pero con sus adversários era el capi- 
tán general, el Dios fuerte y Seiior de los ejércitos. En 
Zacarias se anunciaba “un cáliz de vértigo para todos los 
pueblos" (Za 12, 2): 


72 R. MujlCA PiNILLA, "El arte y la# «crmotic»”... op. cil. t t. 1, pp. 258-302. 

73 F. ÀCI ADO, op. cit. 


En lo mas vistoso de Ierusalen, en el Real Palacio, 
pondré mesa de combite. Bien y a propósito [escribía] 


[ B « 24 1 ESCU ELA CUZQUENA 

Defensa Je la Eucaristia con santa Rosa Je Lima, (inale# dei #itflo XVII 
Col. Celso Pastor de la Torre 
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74 iJem. 

75 Uent. 

7* Ikl, pp. 113-116. 


Ruperto: Contra los enemigos dei pueblo Católico no 
se puede poner mayor defensa, que el com ti te Euca¬ 
rístico. Será una serial, que no dará lugar a los enemi- 
gos a entrar por los términos de Espana, ni kazer dano 
o agravio a sus ciudades, y puctlos. Será para todo el 
Reyno olor vivifico, y vital aliento: y a los que le qui- 
sieren cercar, y comtatir olor de muerte. Será un vino, 
que los emtriague, y taga perder el tino, y los derrite. 
Anade el santo Profeta |... |: La presencia de este Se- 
rior pondrá pasmo a los cavai los, y los terirá de cegue- 
ra, y a los Ginetes los kará perder el tino, de suerte que 
en lugar de acometer kuelvan las riendas, y kuigan. 
Por este mismo Profeta ofrece este Senor a Espana lo 
que ofreció a lerusalem (...): No avrá menester en 
este Reyno muro, porque este Dios Sacramentado, tan 
konrado en él, se ofrece que lo será de fuego: para 
que Jesd e muy lexos no se le atrevan k>s enemigos, ni 
puedan kazer en él nada las bonitas de fuego |...). De 
suerte, que |... | desde este Real Palacio, medio, y cen¬ 
tro de Espana, donde este Senor se tal la tan konrado, 
kará oficio de muro de fuego, que cerque, y abrace a 
todo el Reino.^ 

Dios sacramentado kabía ingresado al Palacio 
dei Rey de Espana — Oficina de Sangre , que lo reparte a 
toJo elcuerpo |político|— para que su Corona imperial 
sujetara a todas las naciones dei mundo. Bajo su poder 
todo capitán seria un liorno de fuego y todo soldado un 
ángel guerrero dei Cielo. No eran estas simples metáfo¬ 
ras poéticas. Eran, más kien, figuras proféticas. 

Aguado se lo dice al propio Felipe IV en la Dedi¬ 
catória de su libro. Uno de los benefícios de confede- 
rarse con este “grande Emperador dei pueklo escogido” 


—el Omnipotente Rey de Israel— era que en tiempos de 
guerra, los ejércitos celestiales definirían la victoria de sus 
batallas. Así lo experimento el emperador Constantino 
el Grande, tras akrazar la fe cristiana. En plena katalla 

...vinieron a favorecelle los Angeles, como solda¬ 
dos valientes armados de punta en blanco: sus escudos 
arrojavan Ilamas, y las armas, rayos. |Para el propio 
monarca kispano] Escudo será siempre este Santísimo 
Sacramento [...) y escudo de oro, que arrojará llamas 
de fuego; y ungido de oleo, porque ka de ser siempre el 
luzimiento de Espana, y el que reckazará los golpes de 
sus enemigos, sin peligro de kerirse con ellos |.. ,].^® 

Profetizando los kienes prometidos a Espana, 
Aguado cita el Salmo 67 de Davi d y concluye: 

En carros militares de fuego vendrán millares de mi- 
Ilares, como se aparecieron antiguamente en el mon¬ 
te Sinai [...]. Quien los Capitanea es el Arcángel San 
Miguel, que anda siempre al lado dei arca dei lesta- 
mento Este mismo socorro le viene al Rey Ca¬ 
tólico con el Arca verdadera dei Nuevo I estamento, a 
quien acompana el mismo Arcángel S. Miguel, como 
gran Capitán, a quien siguen lucidísimas esquadras de 
soldad os dei cielo y puede assegurarse, que mientras 
peleare las batallas dei Senor, como de su católico ze¬ 
lo se cree, tendrá siempre, como otro Iosue, al Arcán¬ 
gel San Miguel a su lado7 ft 

Curiosamente, es en la pintura virreinal cuzque- 
na donde se reúne la mayor cantidad de lienzos que 
representan la Defensa de la Eucaristia (Figs. 23-26) 
protagonizada —según la época en que fueron pintados 
los lienzos— por Felipe IV (1661-1665), Carlos II 
(1665-1700), Felipe V (1700-1746), Luis I (1724), 
Fernando VI (1746-1759), Carlos 111 (1 759-1 788). 


|i-v 25| Anônimo 

Defensa Jc la liucarislia con Luis I, *iglo XVIII 
Col. Particular 
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Aún no se ba identificado ninguna con el retrato de Fer- 

de un emblema rezaba: “Gloriosamente esta espada / por 

nando VII (1808). El esquema compositivo es siempre 
el mismo y tiene como modelos visuales europeos algu- 
nos grabados alegóricos de Felipe IV como los publica¬ 
dos por fray Martin de Vera en su Instrucdón de eclesiásticos 

bien dei Moro Àndaluz, se le entró basta la Cruz [...]. 

Y una canción: Brille la santa espada / Del braço de Dios 
guiada / en una mano sagrada" 79 

Este motivo iconográfico lejos de ser un mero 

(Madrid, 1630) y Juan Àntonio de Vera en El Fernan - 

anacronismo histórico,está inspirado en los combates 

Jo o Sevilla restaurada (Milán, 1632) (Figs. 27 y 28). Al 

simulados entre moros y cristianos, danzados y represen- 

pie de una columna corintia que le sirve de pedestal a 
la Sagrada Forma, el monarca bispano —espada en 
mano— aparece defendiendo la custodia mientras un 
grupo de moros o turcos tiran de esta con cintas de seda 
para derribaria. En la mayoría de los casos, los soldados 
que respaldan al rey de Espana son ángeles guerreros. Al- 

tados en comedias teatrales durante las festividades dei 

Corpus Cbristi. Para estas ocasiones era frecuente que 
actores cristianos disfrazados de árabes, turcos, moros o 
demonios escenificaran batallas en las que intentaban 
impedir la celebración pública a la Sagrada Forma. En 
estas actuaciones se confundían los personajes históricos 

gunos ejemplares criollistas que engrandecei! a santa 

con los sobrenaturales y eran un fiel reflejo dei pensa- 

Rosa de Lima, la primera santa americana, la muestran 

miento providencialista espanol difundido desde el si- 

como la columna de la fe y de la monarquia bispana en 

glo XVI por numerosos literatos y tratadistas bispanos. 

índias, sosteniendo con ambas manos Ia custodia, que el 

Pedro Mexia, el cronista oficial de Carlos V, interpreto 

rey bispano protege con su bengala. 7 ' À otras composi- 
ciones suelen anadírseles figuras alegóricas o de santos. 

la victoria de Espana sobre el moro infiel como un acon- 
tecimiento divino y el inca Garcilaso de Ia Vega, basado 

El tema también fue pintado y esculpido. Un lienzo de 

en la obra de Mexia, justifico la conquista bispana dei 

la célebre serie pintada dei Corpus Cbristi para la igle- 
sia de Santa Ana, en Cuzco (Fig. 29), muestra un altar 

Império inca como el cumplimiento de un desígnio pro¬ 
fético. 09 Algunos cronistas de índias se refieren a los 

efímero callejero donde aparece el rey Carlos II como 
defensor de la Eucaristia contra el moro y a un cacique 
indígena que pasa ante él y la Sagrada Forma con la ca- 
beza descubierta. Una escultura semejante fue realizada 

templos prebispánicos como mesquitas. En su Historia 
de los indios de Nueva Espana , el franciscano Toribio Mo- 
tolinia pormenoriza cómo ya en 1539 el Cabildo de la 
ciudad de 1 laxcala utilizo la plaza central como escena- 

en 1750 pero con la efígie dei rey Felipe V durante las 
fiestas dei Corpus en la Vi 11a imperial de Potosí. 7 ^ A esto 

rio para representar —ante un alto tablado con la Sa¬ 
grada Forma— La conquista de ] erusalén . En esta obra 

debe anadirse que tras las fiestas organizadas en la cate¬ 

teatral dialogada, los ejércitos de Carlos V y los de Nue¬ 

dral de Sevilla por Ia canonización (1671) dei rey san 

va Espana, apoyados estos últimos por los “tarascos, gua¬ 

Fernando III (1199-1252), la espada en manos de un 
rey santo adquirió significados adicionales para la Espa¬ 

temaltecos y unas capitanias que se decían dei Perú e Islas 

na católica. Esta fue venerada en la Capilla Real como 
reliquia y sirvió de tema iconográfico para numerosas 
pinturas, jeroglíficos y emblemas que relacionaban la 

77 R. MuIICA PlNlLLA, Rosa limensis. Mística, política c iconografia en tomo a la patrona Jc América, 2001, pp. 203-209. 

78 R. Ml'|ICA PlNILLA, “El arte y los sermones’. .. op. cit., 1 . 1, pp. 282-283. 

7V I". DE LA Torre FaRFAN, 1'iestas Jc la S. Iglcsia Metropolitana, y Patriarcal Jc Sevilla, al Nutvo Culto Jcl Scnor Rey San 

santidad ejemplarizante dei santo monarca con la con¬ 

PcrnanJo lll Jc Castilla y Jc Lcôn, 1671, pp. 257 y 286. 

80 E. KRISTAL, "Collis and Tu rica and the Representation of Pagans and Infidcl» in Garcilaso and Ercilla”, 1998, 

quista de Sevilla y el triunfo sobre el moro infiel. El mote 

pp. 110-124. 
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cle Santo Domingo y Cuba", luchan contra los moros. 
En medio de la batalla, se apareceu el apóstol Santiago 
y san Miguel arcángel y anuncian que habiendo escu- 
chado su súplica, los moros serían vencidos no por nin- 
guna superioridad militar hispana sino por el auxilio 
dei Cielo. 81 

Por otro lado, la noción dei ángel guerrero como 
alter ego dei monarca católico se remontaba a los oríge- 
nes mismos de la monarquia kispana pues las primeras 
iglesias levantadas en honor a san Miguel Arcángel fue- 
ron construídas en Constantinopla por el emperador 


T. MoTOUNIA, Mcmoriatas c Historia Jc los indios da la Nuava Espana, 1970, pp. 240-246 y B. ÀRI1S QUHIJA, Moros y 
cristianos cn cl Corpu» Giristi colonial*, 1999, pp. 1 75-190. 

R. MujICA PiNIIJLA, Angeles apócrifos en la América virreinal, 1996, p. 94. 


bizantino Constantino el Grande. El jesuita Eusebio 
Nieremberg (1595-1658) consigna un dato curioso: 
Rodolfo de Áustria fue coronado rey el día de san Miguel 
y tomó por cetro la cruz para sugerir en sombras que él y 
sus milícias eran en el plano terrestre lo que las huestes 
angélicas eran en el celeste. 82 En su libro de Caballería 
celestial Jcl pie Je la rosa fragante (1554), Jerónimo San- 
pedro habla de las “dos tablas (mesas) redondas dei cielo 
y la tierra” porque el soldado celestial y el terrenal te- 
nían la misma misión y códigos de caballería ante su 
emperador, Dios omnipotente. De hecho, la iconografia 
de arcángeles arcabuceros, aparecida entre 1680 y 1 700 
en la región andina, mostraba a los ángeles con el uni¬ 
forme militar espaiiol de gala y por sus atuendos no que- 
daba claro si estaban ataviados a imagen y semejanza 


29 \ Basiuo de Santa Cruz Pi macauao (atnWdo) 

Altar proccsional de las con fraternidades de Santa Kosa y *La Linda , 
Serie dei Corpus Christi, tereer cuario dei siglo XMI 
Col. Mutuo dc Arte Rdijiaiu, Cuzco, Pcrú 
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de los conquistadores —confundidos por los índios con 
dioses blancos con truenos en las manos—, si eran las 
kuestes angélicas que defendían el culto a la Eucaristia 
y la Inmaculada en Espana y sus reinos o, más bien, si 
el Império hispano con sus guerreros alados era el rei¬ 
no temporal escatológíco de Cristo mencionado en el 
Àpocalipsis. 

En el Mu8eo Charcas, Bolivia, hay dos lienzos 
dieciochescos dedicados a la Defensa de la Eucaristia 
(Figs. 30 y 31) que tienen un claro filón escatológico. El 
rey CarloB IV figura dentro de una composición en la 
que la custodia ha sido elevada a los cielos y es sostenida 
por una figura femenina, sentada sohre un templo, que 
alegoriza a la Iglesia. La columna entre el emperador 
hispano y el rey moro sostiene al lihro cerrado dei Àpo¬ 
calipsis con los siete sellos. El rey moro simula desen- 
vainar su espada, y los cânones y pelotones de hatalla 
que se divisan a la distancia evocan la irremediahle na- 
turaleza figurai o profética de aquella circunstancia. 
Detrás dei rey moro, un portaestandarte hifronte —con 
cara de mujer y loho, con cuerpo y patas de cahra— sos¬ 
tiene la handera de tres medias lunas y lee un lihro ahier- 
to. Es el Corán sohre el que pulula un alacrán, entre otras 
sabandijas. En el otro lienzo, Carlos III expulsa con su 
espada al rey moro vencido mientras los ángeles vene- 
ran a la custodia sohre la columna que tiene por pedes¬ 
tal el lihro dei Àpocalipsis. La Defensa de la Eucaristia, en 
otras palahras, era una sefial de la llegada dei Ànticristo 
en los Últimos Dias dado que una de sus ohras diabó¬ 
licas seria suprimir el sacrifício eucarístico en las tierras 
que capturara, tal como lo hacían los moros y protestan¬ 
tes. En la iconografia en mención, el emperador hispano 
es figurado como un personaje mesiánico y central de la 
providencia que ratifica la elección de Hispania como el 
reino de Dios en la tierra. Este imaginário hélico articu¬ 
lai) a un tipo de pensamiento escatológico y arcaizante 
—plenamente vigente en la Hispano américa dei siglo 


XVIII— que quedó plasmado en una obra singular: el 
Tlieatro Catbolico, Ruina de la Puerta Othomana, de su Al- 
coran, y Secta, y Progressos de la Iglesia por las Aguilas dei 
Império, dei licenciado Joaquín Cases Xaló y Granel de 
Ribas Àltas (Madrid, 1737). El subtítulo dei tratado 
sintetizaba su mensaje central. El lihro ofrecía un “Sys- 
thema Sacro-Prophetico-Geographico Historico-Divi- 
no, a favor de la Iglesia, y dei Cesar Carlos VI de Áustria* 
que permitia conocer el vexdadero trasfondo político- 
religioso de la “secta” de Mahoma, de su Àlcorán, “dei 
mayor incremento de la Puerta Othomana y de su Em¬ 
perador el Sultán de Egipto”. 03 El islam también seria 
derrotado con el poder de la Eucaristia. 

Para el propio Aguado la celehración de las fies- 
taB dei Corpus Christi en Espana y sus reinos era una 
expresión triunfalista dei império universal de la Casa 
de Áustria espanola: 


Cont&d si podeis las Custodias, en que sale este Dios 
a vistas, y tantos serán los carros de su gloria. Quan¬ 
do jamás se ha celebrado triunfo con tanta Bolenidad, 
pues en un día passea Dios todo el mundo, y sale 
triunfando por el en tantos carros de gloria, como son 
las Custodias, en que le llevan tantos Sacerdotes en 
ombros. No tiran lueyes, o catallos, o elefantes estos 
carros, sino la gente santa, el real Sacerdócio, el lina- 
je notle, y escogido. Milla laetantiumM 

La alusión a los hueyes, caballos y elefantes que 
tiran de los carros triunfales, evoca el antiguo imaginário 
imperial romano que Rubens, el autor predilecto de la 
Co ntrarref orma espanola, utilizo para disenar los tapi- 
ces con carros alegóricos eucarísticos para el convento 


33 Quiero agradecerle a Eíraín Krístal eu enorme generoeidad por obaequiarme una copia original da cate rarísimo opúscu¬ 
lo proí ético. 


84 F. Aguado, op. eit, p. 201. 
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de las Descalzas Reales de Madrid, fundado por Jnana de 
Áustria, la hija de Carlos V. Por medio de grabados, este 
prestigioso modelo iconográfico se difundió en Nueva 
Espana y el Perii, más no sin antes sufrir importantes 
Iransformaciones. El Triunfo Je Ia Eucaristia de Baltasar 
de Echave Rioja en la catedral de Puebla efectivamente 
sigue en sus detalles al grabado de Scbelte A. Bolswert y 
repite la composición de Rubens. Pero no puede decirse 
lo mismo de los Triunfos que Cristóbal de Villalpando 
pinta para la sacristia de la catedral de México. A éstos 
les anade figuras alegóricas, jeroglíficos y emblemas que 
con mensajes cifrados cambian el sentido de las compo- 
siciones y respondeu a las necesidades políticas y espi- 
rituales específicas de un clero criollo secular dentro de la 
jerarquia eclesiástica novohispana. 88 Algo parecido pue¬ 
de argumentarse de los triunfos eucarísticos pintados en 
el siglo XVIII por Leonardo Flores para la iglesia de Acho- 
calla o por Juan Ramos para la iglesia de Guaqui en La 
Paz, ambas en Boi ivia (Fig. 32). Entre los criollos pe¬ 
ruanos, la Eucaristia servia para glorificara la monarquia 
espanola. En la pintura, los cuatro evangelistas tiran el 
carro eucarístico tripulado por los doctores de la Iglesia, 
los apostoles y los fundadores de las ordenes religiosas, y 
en la parte central dei lienzo están los reyes habsbúrgi- 
cos cargando la Sagrada Forma sobre los bombros mien- 
tras las cuatro partes dei mundo, personificadas por 
cuatro reyes bajo el carro, mueven las ruedas para con¬ 
solidar el império universal bispano por medio de este 
culto religioso. 

En iberoamérica las procesiones dei Corpus 
Cbristi eran un microcosmos festivo que reconstruía el 


N. SlCÀirr, “L£l uso de ia emblemática en un programa catedra liei o", 2002, pp. 111-140. 

M. Dl: MliNDIBi kM , Diccionario histórico biográfico Jcl Pcrú, 1933, t. VI, p. 228. 

87 ). Cl'ADR!l:LLO, Las glorias Je la República Jc Tlaxcala o la concicncia conto intagen sublime, 2004. 

C. Bui:NO, “Descripción de la* províncias dei Obispado dei Cuzco", 1872, pp. 85-86. 

L. E. WlWARDBN, "Piadoso Cusco: El Corpus de Santa Ana", 1996 y C. Dl: AN, Los cucrpos Je los inca y cl cucrpo Je 
Cristo. El Corpus Christi en cl Cu eco colonial, 2002. 


orden sociopolítico. Por regia general, delante de la cus¬ 
todia iban los estamentos religiosos en orden ascendente 
basta llegar al Santísimo —el origen de toda jerarquia — 
y detrás de ella seguían en orden decreciente las máximas 
autoridades seculares o civiles: el tribunal de la Inqui- 
sición o los regidores dei Cabildo, el tribunal mayor de 
cuentas, el virrey, los caballeros de las ordenes militares, 
etcétera. No sorprende que estas procesiones suscita- 
ran mil conflictos locales por sus diversos protagonismos, 
en cada ciudad. En una ocasión, el virrey dei Perú Luis 
Enríquez de Guzmán le mando decir al arzobispo de Lima 
don Pedro de Villagómez (m. 1671) que ni él se presen- 
taba en las procesiones dei Corpus con quitasol. Motivo 
por el cual en 1658 —y después en 1 659— el rey de 
Espana resolvió que ni a uno ni al otro les correspondia 
usarlo en “las funciones de esta clase". 8í) 

Por el vínculo indisoluble entre el culto al San¬ 
tísimo y su Saem, Cesárea, Católica MajestaJ, EmpemJor, 
siempre augusto —por citar la feliz expresión consignada 
por fray Toribio Motolinia— estas fiestas eran el mo¬ 
mento propicio para que los reinos de Espana demostra- 
ran su unidad política. En estas feebas los tlaxcaltecas 
novobispanos desfilaban con el escudo de armas que les 
concedió Carlos V por su temprana conversión al cris¬ 
tianismo y apoyo a Hernán Cortes en la Conquista de 
México. 87 Según el médico aragonês Cosme Bueno (m. 
1798) los lujosos altares callejeros, los danzantes vesti¬ 
dos de plata Je martillo y las procesiones con esculturas de 
santos convirtieron las fiestas dei Corpus en Cuzco en 
una “de las más vistosas y célebres de toda la cristian- 
dad”. 88 Aqui también los descendientes de los incas des¬ 
filaban en sus antiguos trajes reales luciendo altos tocados 
de plumas que ostentaban las divisas heráldicas de Car¬ 
los V y otras prendas híbridas de vestir que simultánea- 
mente afirmaban su otredad identitaria cultural y su total 
auto-sometimiento a la Corona espanola. 8 ^ En Lima 
basta el siglo XIX fueron las cofradías de esclavos negros 


(P.C. 32) Jian Ramos 
Triunfo Jc la Eucaristia, 1703 
l^tc^ia cio La Paz, Bolívia 
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las que prácticamente acapararon la música, cantos y 
bailes dei Corpus pero, como grupo étnico vencido, para 
estas fiestas salían “cargando ídolos de madera sobre sus 
cabezas" 90 

Por otro lado, desde el Segundo Concilio limen- 
se (1567-1568) se tenía advertido que la población 
indígena usaba esta fiesta para practicar sus rituales pre- 
liispánicos. Según el testimonio dei Inca Garcilaso de la 
Vega, para las celebraciones dei Santísimo Sacramento 
en 1551 o 1552 “con gran contento de los espanoles y 
suma alegria de los índios” los mismos maestros de capi- 


11a de la catedral dei Cuzco trocaron para el Dios cris- 
tiano las antiguas canciones y bailes compuestas para 
adorar al dios Pacbacámac.91 Pero este método sincré- 
tico de aculturación no era visto con buenos ojos por 
todos los doctrineros de indios. En su libro Extirpación 
de la idolatria JelPirú (1621), el jesuita Pablo Josepb de 
Àrriaga denuncia que durante el Corpus Cbristi los in¬ 
dios colocaban pequenos ídolos al pie de la custodia, 
bajo el altar o en el bueco de la peana de los santos.^ 
Definitivamente, la mayor forma de disidencia política 
y religiosa entre los indios americanos bautizados era co- 
mulgar sacrilegamente con pan de rnaíz tostado y cbicba 
fermentada; rituales que remedaban el sumo sacramen¬ 
to de la Iglesia y que según la Historia naturaly moral de 
índias (1570) dei padre José de Acosta, el demonio ba- 
bía introducido en México y en Perú antes de la 1 legada 
de los espanoles para garantizar la condena de sus al¬ 
mas. 93 Tal como lo ba senalado Teresa Gisbert, en un 
benzo anónimo de 1739 existente en la iglesia de Ca- 
quiaviri, en Boiivia, se representa a Ia mala muerte dei 
pecador como una escena alegórica donde el moribundo 
en vez de comulgar el pan divino, es acompanado por los 
vicios y por demonios que beben cbicba (maíz fermen¬ 
tado) en vasijas ceremoniales inca ( queros ).^ 4 

Pater futuri saeculi o Padre de huérfanos 

Y )UEZ DE LAS VIUDAS 

El tercer oficio que realiza el Divino Huésped o Senor 
Sacramentado en el Palacio Real de Madrid es 
prometer con su presencia el auxilio a los pobres, 
a los buérfanos y a Ias viudas: 


90 F. Montesinos, Anafes Je!Perú, 1906,1.11, p. 76 >■ W. B. Stevenson, op. cH., vol. I, p. 320. 

91 G. DE LA VEGA, Comentários reates Je los incas, 1943, vol. 1, p. 229. 

92 P. J. DE ÀRRIAGA, Extirpación Je la iJolatría Jel Pirú, 1 621, p. 45. 

93 J. DE ÀCOSTA, Historia naturalu moral Je las InJias, 1979, pp. 255-259. 

94 T. Gisbert, El paratso Je los páfaros parLmtes. La imagcn Jel otro en la cultura anJina, 1 999, pp. 208-211. 


Con las guerras sin duda se ba cnflaquecido Espana, 
y se le ban JeLitaJ o las fuerças; pero vuestra presen¬ 
cia, Senor, liará que se recobre, y buelva a florecer 
como antes. Mucbo se ba menoscabado la población, 
y es niucba la gente, que falta: sereis voz, servido, que 


[Ei*. 33] Esc l*ELA CU2Ql’ENA 

San PeJro Je Alcântara // el mi/agro Jel pan que mana sangre, sikjlo XVII 
Convento Je San Francívco, Cu&co, Pcrti 
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se multiplique vuestro ganado, y se pueblen los Rey- 
nos desta Monarquia. Empobrecido Be kan los vassa- 
llos con los gastos de las guerras [...] muckoe kijos 
[kan quedado] sin padres, y muckas mugeres sin ma¬ 
ridos [...]. Por la misma causa el kuésped divino [...] 
se kalla okligado a encargarse deste deseempeno, y 
tomar muy por su cuenta el remedio de los kuérf anos, 
y viudas Ckristo nuestro Senor siente las nece- 
sidades de todos: el kamkre, y la sed: la desnudez, y 
desamparo: los duelos, y quebrantos de los kijos des¬ 
ta Cor ona, como quien es Padre comun de todos.95 


Es difícil no asociar esta teologia social con los 
milagros eucarísticos que resaltakan el sufrimiento silen¬ 
cioso de los pokres, los kumildes y los marginados. Un 
incidente portentoso en Ia vida dei franciscano espanol 
san Pedro de Alcântara (1499-1562), que anos después 
repetirá en Perú san Francisco Solano (1549-1610), 
ejemplifica este mensaje moralizador. Invitados a cenar 
a la casa de una f amilia acaudalada que kakía amasado 
su fortuna con la explotación y el sufrimiento ajenos, en 
amkos casos los santos reciken el pan de la mesa y lo 
kendicen, pero al presionarlo con sus dedos, sangra como 
si fuese una oklea eucarística profanada (Fig. 33). En el 
caso específico de Solano, el santo incluso se retira de 
aquella casa de maios cristianos exclamando: “Yo no pue- 
do comer en la mesa que se come el pan amasado con la 
sangre de los kumildes y de los oprimidos” 96 El sufri¬ 
miento dei pokre, análogo al de Jesucristo, santificaka 
al mendigo y condenaka al orden social que lo oprimia. 
Sangrakan los panes en las casas de los ricos porque en 
cada mendigo Cristo padecia kamkre y sed. 

No fue accidental que desde el siglo XVI los pre¬ 
dicadores de índios utilizaran las parákolas de la gran 
cena eucarística (Lc 14), de las kodas dei rey (Mt 22) y 
dei retorno dei kijo pródigo (Mt 22) para explicarle a los 
índios americanos el sentido profético de su conversión 


al cristianismo.9^ El sentido apocalíptico de estas pará¬ 
kolas kakía sido ya exaltado por el predicador valen- 
ciano san Vicente Ferrer (1350-1419) al interpretar a 
los invitados descorteses que rekúsan asistir a la cena dei 
rey y a los “pobres, tullidos, ciegos y cojos” como perso- 
najes alegóricos dei Final de los Tiempos: 

Con estos cristianos Dios actúa como el siervo con 
los cojos, ciegos y tullidos: les ordena que vayan a ce¬ 
nar y si se niegan los golpea [.,.] kasta lograr que la 
casa dei Senor esté llena: a la vista de los manjares, las 
keridas desaparecen y los invitados a la fuerza dan 
gracias a quien los kirió porque el dolor nada fue en 
comparación con el placer que se les ofrece.98 

Dentro de la misma corriente de pensamiento, el 
criollo peruano fray Gonzalo Tenorio aseguraha que los 
invitados a la cena a la kora undécima de la kumanidad 
eran los índios americanos, pues “de sola esta nación [de 
indios] sabemos aya sido compelida a entrar en la cena, 
esto es, a recikir la fe, a fuerça de armas, forçados, a em- 
penones, y aun koy se ponen escuadras de soldados para 
la seguridad de los okreros dei EvangeIio"99 En 8Ug 9 er- 
mones a los indios, el predicador Francisco Dávila tam- 
kién los adoctrinaka diciéndoles: “El comer es a medio 
día, después cenamos a la nocke i con esta cena se acako 
el comer. Pues como el estado de la gloria es el remate, i 
fin de todo, por eso se llamó cena” 100 Este poderoso dis¬ 
curso providencialista justificaka la conquista dei Nuevo 


9$ F. Acuado, op. cit 

96 J. Pinto RoDRÍGUEZ, “Entre e! pecado y la. virtud, jnortificación dei cuerpo, misticismo y angustia en la temprana 
evangelizaci<5n dei Pení“, 1990, p. 151. 

97 T Motounia, op, cit , pp. 63-64. 

95 J. L. MàRTÍn, “Enseãanzas medievales de una cena evangélica', 1960, pp. 2Ó0-261. 

99 R. MujlCÀ PlNlLLA, Rosa limensis,cit, p. 322. 

100 p L DÁVILA, Tratado da los Evangelios que Nuastra Madre la Igfasta propana en iodo el a rí o desde la primara do mi nica de Advien- 
to, hasta la última misa da difuntos.. 1648, p. 36. 
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Mundo y la existência de una administración virreinal. 
Hacia 1750 un manuscrito anónimo dirigido al pontí¬ 
fice Benedicto XIV y titulado el Planctus indorum christia- 
norum m America Pcruntina (Llanto de los indios cristianos 
en la América peruana), articula los alcances de un pen- 
samiento disidente mestizo americano plenamente con¬ 
solidado. Se le solicita formalmente al vicário de Cristo 
en Roma que revoque el Patronato Real de Espana y se 
denuncia que por su origen racial, los indios y los mesti- 
zos de Peru se encontraban en un estado de absoluta or- 
fandad espiritual, porque los espanoles y los criollos no 
les permitían asistir ni participar en las bodas JelCordero. 
Pese a las restricciones contra la ordenación de indios, 
en la práctica era un privilegio para los bijos de caciques; 
en el siglo XVIII el clérigo donado fray Calixto I upac Inca 
se lamentaba que a los indios y mestizos se les liabía apar¬ 
tado “de la corona sacerdotal, de la corona religiosa, de Ia 
corona eclesiástica". 1111 No sólo esto. Según el Planctus, 
los Pastores de la Iglesia eran lobos que trasquilaban y se 
“comían" a sus ovejas (a los pobres indios) y “bebían su 
sangre basta la embriaguez". 1 ^ £ n una palabra, ya para 
mediados dei siglo XVIII, los teólogos indígenas o mesti¬ 
zos rechazaban su injusta subalternidad con un discurso 
religioso disidente que se apropiaba dei lenguaje eucarís¬ 
tico de la Iglesia para impugnar y quebrantar —desde su 
otredad americana— los modelos retóricos, hegemóni¬ 
cos e imperiales peninsulares. 

En época de los Austrias, este recurso discursivo 
formó parte dei tenso y complejo diálogo de poderes en¬ 
tre la metrópoli y los reinos americanos de ultramar. Un 
caso ilustrativo de este proyecto de convergência y trans- 
figuración cultural es el célebre milagro eucarístico ocu- 
rrido en 1649 en el pueblo indígena de Santa Maria de 
la Magdalena en Etén de Chiclayo, Perú. El 20 de ene- 
ro de 1649 la ciudad de Quito descubrió que un cáliz 
con viáticos consagrados liabía sido robado dei conven¬ 
to de Santa Clara. La ciudad entera se vistió de luto y 


participo en una multitudinaria procesión dc sangre y de- 
sagravio. La noticia se difundió rápidamente por todo el 
virreinato y el arzobispo de Lima, don Pedro de Villagó- 
mez (m. 1671), mandó organizar plegarias, oraciones y 
bestas al Santísimo Sacramento en la catedral de la Ciu¬ 
dad de los Reyes (Lima) y en otras ciudades o pueblos in¬ 
dígenas, como en Etén, donde anticipándose a las bestas 
dei Corpus Christi Dios obraria un portentoso milagro 
en respuesta al sacrílego crimen de Quito. 

Aunque en tiempo real las aparicioncs de Etén 
no sucedieron el mismo día ni ante las mismas personas, 
una pintura anónima conmemora las tres apariciones 
(Fig. 34). Se las muestra dentro de tres custodias, sobre 
el altar de la iglesia parroquial dei pueblo, entre cirios 
encendidos y bajo un dosei púrpura. En el primer viáti- 
co se ve a un nino Jesus de medio cuerpo. En el segundo 
hay un Jesus adolescente “vestido de una túnica o cami¬ 
seta de Yndio morada encendida" —según reza la ins- 
cripción dei cuadro— y, en el tercero, hay tres corazones 
blancos alusivos a la presencia en la ostia consagrada de 
la Santísima I rinidad. Al igual que otros pintores arcai- 
zantes andinos, el artífice de este lienzo ha distorsionado 
intencionalmente el tamano de las hguras para indicar 
simbolicamente la importância de los elementos que re¬ 
presenta: las custodias descomunales superan en altura a 
los frailes franciscanos, al cura y al sacristán que —ab¬ 
sortos— contemplan el milagro, y cuyas dimensiones, 
a su vez, contrastan con el tamano diminuto de los dos 
monaguillos que cargan las velas. Por otro lado, se ha eli¬ 
minado todo rasgo facial individualizado de la feligresía 
indígena que, como era usual en aquella época, presen- 
ta a los hombres separados de las mujeres a cada lado de 


S. 0’PHELAN GoDOY, “Àaccnder al estado eclesiástico. La ordenación de indios en Lima a mediados dei siglo XVIII*, 

2002, pp. 311-329. 

11,2 J. M. NavaKKO, L^na denuncia profética JesJa cl Perú a mediados Jcl siglo XVI II: el Planctus indorum cKristianorum in 
America pcruntina, 2001, p. 248. 
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la nave. En un primer plano está el donante anónimo clel 
cu adro: un caballero no identificado arrodillado frente 
ai altar sobre una alfombra rústica de paja tejida. 

Por tratarse de un suceso ocurrido dentro de una 
doctrina franciscana de índios, el cronista fray Diego 
de Córdoba Salinas publicito el suceso en un detallaclo 
informe que envio a la Corte de Madrid. Este, a su vez, 
fue utilizado por Julián de Paredes para divulgar la no¬ 
ticia en un impreso que publico en Madrid en 1651. 103 
El suceso muestra cómo un episodio eucarístico local 
se propagaba rapidamente a otros territórios de la mo¬ 
narquia bispana y sirve para reivindicar valores locales. 
En 1649 —el ano dei milagro—, se babían realizado 
intensas campanas de extirpación de idolatrias indíge¬ 
nas propiciadas por el arzobispado de Lima, se babía 
publicado el célebre sermonario bilingue de Fernando 
de Àvendano y la Carta pastora! de exhortación e instrucción 
contra las idolatrias de los indios dei propio Villagómez. 104 
Por todo ello, al celebrarse el aniversario dei milagro en 
Etén en 1650 asistieron a la fiesta, vestidos de blan- 
co, los así 11 amados vcinte y cuatros ; es decir, los des- 
cendientes directos de los doce ayllus o panacas reales 
de los incas que en la iglesia de la Companía dei Cuzco 
tenían a su cargo el culto al Nino Jesiis vestido de inca 
en su advocación de Salvador dei Mundo. Antes que 
saliera la procesión con el Santísimo, ingresó a la plaza 
un escuadrón de soldados indígenas vestidos de ánge- 
les. Presididos por la Fama, “siguiéronle después por su 
orden el cielo império, el sol y la luna, la tierra, el agua, 
el dia y la nocbe. Cada figura representaba un indio con 
jeroglíficos y el adorno al natural; y a cada cual acompa- 


i«U E. AIjCALA, “Imagen e historia. La rcprescnlación dei milagro cn la pintura colonial*, 1999, pp. 122-124. 

p l)i vioi.5, La Jestrucción de las reliyiones andinas (durante la t onquista y la C olonia), 19V 7, pp. 197-203. 

MS R. Ml UCA PlXILLÀ, “El Nitto Jesús Inca y los jctfuita* cn el Cusco virroinal", 2004, pp. 102-106. 

,0h I). I)H CóRDOVA Saunas* Crónica franciscana Jc Lis provindas de! Pcrú, 1957, pp. 170-1 78. 

107 S. SebashAN, op. cit., pp. 180-185. 


iiaban criados y una danza bien ordenada [...]". Luego, 
otro tropel de caciques ataviados como ángeles-virtudes 
mostraron unas tablas pintadas donde estaban escenifi- 
cadas las apariciones dei Nino Dios en la sagrada ostia 
de Etén y otras “misteriosas pinturas levantadas en as- 
tas de singulares milagros, que refieren [las] historias 
[que] obro el Senor en gloria de la sagrada Eucaristia". 100 
El mensaje era claro: la nobleza indígena dejaba cons¬ 
tância de que los cielos, los planetas, los astros y los ele¬ 
mentos cosmológicos participaban dei goce generado 
por baberse manifestado Dios en la Sagrada Forma de 
una iglesia indígena de Perú. 

Había, claro está, otro trasfondo teológico: la 
presencia de los astros y los elementos cosmológicos en 
estas fiestas sugeria que por via de la Eucaristia, la Crea- 
ción de Dios Padre —tenida con el pecado original— 
volvia a su estado primigenio y a El le era ofrecida 
impoluta, redimida y glorificada mediante el Sacrifício y 
la Resurrección de su Mijo Encarnado. De becbo algo 
de esto se destila dei programa eucarístico pintado en el 
teclio de la Casa de Juan de Castellanos en 1 unja, Colôm¬ 
bia. Pese a la ca liJaJ casi artesanal de la obra, la Eucaris¬ 
tia —el Padre cotním de todos — es mostrada dentro de un 
amplio repertório de simbolismo animal y vegetal, pro¬ 
veniente de los bestiarios medievales y de la emblemá¬ 
tica barroca, y exalta un naturalismo sacramental en 
clave americana. 107 

ADMIRABIL/S CONSILIARIUS 
O CONSEJERO ADMIRABLE 

El cuarto y último oficio de la Eucaristia era como Con- 
sejero adrnirable. Dios le babía prometido al rey 
David que con la llegada dei Arca a su u Fempl o en 
Jerusalén, te ofrecerán dones I 09 reyes" '(Sal 67). 
Aguado le predicaba a Felipe IV que al vi vir siem- 
pre a la vista de Dios, él también se santificaria 
en la virtud: 


[i : * í6j Theodor van Thulden 

La jerarquia eclesiástica y la jerarquia dvil aJoranJo al Santísimo Sacramento, 
ticgurulo tcrcio dei üiglo W'll 

Col Koninlflijbe Mimim v«u»r Svlionc Kun*ten van Boleie, Bnwdiu, Béljjka 
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Crjstóbal DE VlIXALTANDO 

Adorariôn Jcl sanlisimo sacramento, siglo XVII 

Col. Juan G. Mijares 


CRISTOBAL 1)1: VlLLALPANDO 
El triunfo Jc la Religión (dctollc), 1Ò86 

Sacristia, C .ilctlr.il Metropolitana, Cimi.it! de México, México 
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El ânimo Real, que hospeda al Rey de gloria, sentirá 

Francia orantes ante la custodia mientras que la paloma 

en si unos nohles, y Reales pensamientos: y unos sen- 

dei Espíritu Santo revolotea entre ellos. En el Cielo, los 

timientos divinos, y consejos admirahles, que le irá 

apostoles y san Pablo adora n la Presencia Real dei Dios 

sugiriendo siempre su huésped para conservar su 

humanado en sus especies sacramentales. 100 Salvo algu- 

Reino una celestial policia llena de virtudes religiosas 

nos detalles específicos de esta composición, encontra¬ 

[...] todos los que viven en Palacio |...| de oy en ade- 

mos que a finales dei siglo XVII Ia misma iconografia fue 

lante se |comportarán) con circunspccción mayor, 

utilizada para decorar el remate de un retablo efímero 

atendiendo a la santidad, y pureza de quien se ha hos- 

levantado para las fiestas cuzquenas dei Corpus Christi, 

pedado en él (...) Padre desta Real Corona, que la 

tal como se ve en el lienzo dedicado al Altar Je la Ulti¬ 

conservará, y aumentara [...]. Consejero admirahle 

ma Cena (Fig. 35), en Ia serie de la iglesia de Santa Ana 

que sugerirá siempre en el ânimo Real resoluciones, 

ejecutado bacia 1680. 

leyes |celestiales) [...]. Y para lo personal [...], pru- 

Senalamos al iniciar este ensayo que en Espana y 

dentísimos desenganos (...), católicos intentos, que 

sus reinos los retratos de reyes hispanos, acompanados 

alarguen los anos de su vida, y sean palma, y corona 

por el pontífice romano y por autoridades civiles y ecle¬ 

de una eterna, y aventajada gloria. 108 

siásticas adorando arrodiliados a la Sagrada Forma, 
constituyen un género pictórico de intencionalidad po¬ 

La fórmula iconográfica que suele utilizarse para 

lítica. Así se deduce de algunas obras pintadas por Theo- 

representar a la Eucaristia como Consejero aJmirable es 

dor van I hulden (Fig. 36) o por Pedro Ruiz González 

la adoración al Santísimo. Un tema muy difundido en la 

(m. 1 706). En Carlos II ante la SagraJa Forma (1683), 

pintura iheroamericana es el que aparece en el Míssale 

Pedro Ruiz representa al rey postrado frente a un sacer¬ 

Ronianuni, publicado en Madrid en 1595. Personifica 

dote con la Eucaristia en la mano. Un grandioso altar en- 

a la Iglesia Docente en la figura de sus doctores —san 

marca el suceso y sobre la puerta dei sagrario aparece 

Ambrosio, san Agustín, san jerónimo y san Gregorio 

Sansón y el león con una carteia que explica el mistério 

Magno—, todos reunidos alrededor de la Sagrada For¬ 

propuesto por el propio Sansón en sus bodas: “Del que 

ma escrihiendo sus obras eucarísticas, entre santos y 

come salió manjar, y dei fuerte salió dulzura" 110 (Jc, 14, 

evangelistas. La Eucaristia es la Fuente Jc la SabiJuría, tal 

4). En otras palabras, el mensaje de estas pinturas era afín 

como puede verse en algunas alegorias barrocas y como 

al de aquel género literário de consejería real conocido 

lo manifiesta Calderón de la Barca en más de un auto 

como el regime principum. La Eucaristia era para el prín¬ 

sacramental. Un magnífico lienzo de Cristóbal de Vi- 

cipe cristiano espejo Je pruJcntcs Jesenganos que le per¬ 

llalpando conservado en la colección de Juan G. Mijares 

mitia practicar la virtud fundamental dei buen gobierno 

(México), pintado probablemente entre 1690-1700, 

y de toda sabiduría. A saber, el temor a Dios. En sus Em¬ 

muestra al pontífice san Gregorio y a san Luis Rey de 

blemas morales (1610) don Sebastián de Covarrubias 
Orozco destaca, por ejemplo, que los justos —simboli¬ 
zados por abejas— que degustaban este manjar divino 

F. Aguado, op. dt. 

J. GlTlERREZ I IaCHS, m AJoración JclSantisima Sacramento, Colección de Juan G. Mijares*, 1997, pp. 250-252, cal. 72. 

1,0 "De Coinedentc exivil cilni*, et de íirrti apressa est dulccdo. Sani» XIII.’ F. LOPEZ SAXCIIIíZ, PeJro Rui : Gomãlco (lt. 
1038/ 1042-1700). Pintar barroco maJriloilo, 2007, pp. 135-137. 

cosechaban panales de virtudes pero los pecadores —em- 
blematizados por el escarabajo— que comulgaban incon- 
tritos recibirían por ello la condena eterna. 


(pitf EsCUELA CUZQUENA 

Aliar Jc la Última C 'ona, Serie dei (. orpus Christi, tercer cuart o clel sitflo XVII 
Col Muk'<) lie Arte Religioso, Cuxco, Pcrit 

















1164 PINTURA DE EOS REINOS | UsnilJaJacompartíJa, 


1165 



Fi Dí s SVPPLE M 1 \, M v' 


En los libros corales dei siglo XVI pintados para 
el monasterio de Nuestra Seôora de Guadalupe, en Es¬ 
pana, Iiay unas alegorias en miniatura que personifiean 
a las tres virtudes teologales y a las cuatro virtudes car- 
dinales adorando a la Eucaristia, en manos de la Fe. Un 
lienzo de Juan Àntonio de Frias y Escalante (1630- 
1 670), conservado en el Museo Nacional dei Prado 
(Fig. 37), retoma esta tradición iconográíica. Basado en 
un versículo (Pracstet fiJes suplementum sensuuni Je/cctui) 
dei liimno eucarístico de Santo foniás Àquino —el 
AJoro te Jevote — Escalante retrata a los cinco sentidos 
corporales como doncellas de la Fe, alegorizada aqui por 
una matrona que sostiene un cáliz y una cruz. Absortas 
en la contemplación, todas sostienen la ostia y senalan 
con su otra mano el sentido físico que personifiean, res¬ 
taurado por Ia coinunión. M La Eucaristia, como alimen¬ 
to restaurador dei Adán caído, iluminaba los sentidos 
interiores dei alma y abria las cinco puertas de la per- 
cepción. Por este medio se bacia evidente el destino te- 
leológico dei bombre y el origen angélico dei gobierno 
monárquico de D ios. 

Cuando en 1 526 Carlos V instituyó en Grana¬ 
da el Consejo de Estado, solo nombró a siete consejeros 
pensando en los siete ángeles dei Àpocalipsis que eran 
las siete Inces dei I rono Divino y dei candelabro bebreo, 
los santos patronos de la monarquia bispana, los custó¬ 
dios de la Eucaristia y los portadores de los siete dones 
dei Espíritu Santo. 1,2 Cristóbal de Villalpando, Miguel 
Cabrera y Vicente Pérez difundieron esta angelología 
profética en su iconografia de los siete ángeles dei Apo- 
calipsis Nova en la que, incluso, a estos se les muestra 
venerando a Ia Sagrada Forma dentro de un inmenso co- 
razón de Jesus clavado sobre la cruz. H 5 Gracias al culto 


1,1 M. Trens, op. dt.. pp. 240-241. 

1,< - R. MtrjICA PlNIl.l.A, Angeles apócrifos..op. cit., p. 117. 

1,3 |. MoKIIKA, ‘La Eucaristia. Símbolo y «íntcüi# Jcl dogma católico’, 2000, pp. I -13-1 35/ 


{l : iC 37J || AN ÀNTONIO DE FkIAS * ESCALANTE 
Triunfo Je lo Fe sobre los sentidos (cletallc), 1667 
Col. Mtueo Nacional Jcl Prado, Madrid, ü*|>ana 
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hispano a la Eucaristia la guerra contra los enemigos de 
Espana íue concebida como una Psicomaquia o comba- 
te entre los ejércitos dei Vicio y la milrtia christiana de la 
Virtud. Sólo así puede explicarse que el discurso bélico 
dei Império espanol lograra conjugar en su teologia po¬ 
lítica una pedagogia ascético-moral que espiritualizara el 
uso de las armas. Desde este régimen ideológico de signo 
ultraterreno la unión trascendente de Espana y sus rei¬ 
nos íue planteada como una figura cifrada en las Sagra¬ 
das Escrituras que permitió reconstruir el imaginário 
político de la monarquia en torno al máximo sacramen¬ 
to de la fé. 11 ** En el culto a la Sagrada Forma se celebra- 
ba simultaneamente la unión de la Iglesia en el cuerpo de 
Cristo y la glorificación de la monarquia en la santifica- 
ción dei rey hispano y de sus vasallos; un signo escatoló- 
gico dei último reino de Dios en Ia tierra mencionado 
por el profeta Isaías (Is 25, 6-9). Esto permitió que un 
pensador como Aguado celebrara la colocación de la Sa¬ 


grada Forma en el Alcázar de Madrid como un renovatio 
político y espiritual que afirmaba la función mesiánica y 
providencialista dei monarca hispano. Después de todo, 
tal como el jesuita Carlos de Carvajal les predicaba en un 
sermón al poderoso grêmio de mineros de la ciudad de 
Castrovirreyna dei Peru: por algo las parábolas evangéli¬ 
cas comparaban el Reino de Dios a un gran tesoro escon¬ 
dido. Las riquezas dei Nuevo Mundo podían ser un signo 
de la I ierra de Promisión. Pero los verdaderos tesoros 
espirituales eran todos los metales humanos que Cristo, 
el Jicstro alquimista, transmutaría en oro con la picJra 
filosofal dei sacramento eucarístico. 1 ^ 


II* Recordemos que ei propio loisón de oro —emblema máximo de los reyes de Espana— íue para ai^unos asesores de 
Felipe II un símbolo tanto alquimico como eucarístico. Este vellocino dinástico encarnaba simultaneamente al Pastor 
de bombres, al Brazo Armado de Dios y a la Medicina Universal que curaba todos los males. J. FeUL' FrANCII, El Tni- 
són de oro y la alquimia en la corte de Felipe II. De Brazo Armado de Dios a rey pastor , 2007, pp. 285-319. 
ll ? C. !)B CARVAJAL, Nuevo beneficio Je metales humanas, y regia cierta, para hallar el Tesoro Eucarístico, escondido eti el manjar 
Jela Vida, 1688, P . 7. 


Miguel Cabrera 

Alegoria Je la santa Eucaristia, 1750 

Col. Fundación Andrés Blaistcin, Ciudad de México, México 
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Jaime Cuadriello 
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Nino misionero 


Francisco cie San José y Solier nació cerca cie Cuenca 
en 1 605 y apenas de un ano y tres meses pasó a 
la Nueva Espana en brazos de sus padres, no sin 
antes baber dado pruebas, muy precoces, de su 

amor y deíensa dei mistério de la Inmaculada Concepción. Antes de embarcarse en Sevilla, mientras su 
madre lo amamantaba en el quicio de un zaguán, pasaba una procesión de infantes cantores y en ese instante, 
sin saber aún bablar, el bebé se sumo a ellos entonando “el alabailo” para pasmo de su progenitora y los veci- 
nos: “ Todo el mundo en general, a voces, Reina escogida, diga que sois concebida sin pecado original”. Se 
trataba de un vitoreo popular que el poeta Miguel Cid babía compuesto en forma de copla, apenas dos anos 
antes, y que todos los hispalenses cantaban para proclamar la pureza en la generación biológica de Maria, 
pero también para contestar a los teólogos dominicos que en sus sermones se babían opuesto a esta "opinión 
pia”, provocando bacia ellos sumo enfado y bostigamicntoJ Este nino, más tarde misionero dieguino, pasó 
finalmente a las islas Filipinas para desplegar una 

intensa vida de eremitismo y ascesis, a cuyo solo - 

ejemplo se propiciaba la conversión de sus cate- 
cúmenos. De forma permanente llevaba un yugo 
metálico al cuello, en el que babía grabado la si- 
guiente inscripción: “Soy esclavo de la Virgen 
Madre de Dios, concebida sin pecado original”. 

En una copia tardia de su retrato, en el que se 


1 “V cumulo la disputa alcanzaba su clímax, cl puclilo sevillano lomó la costumlire dc reuni r-c en Ias iglesias y salir en pro¬ 
cesión presidida por un estandarte en el que figuralni pintada la imagen de la Virgen Inmaculada, los cuales estandartes 
siguen usândose en la actualidad liajo el nomlire de simpecados’. R. GóMEZ RAMOS* “La Inmaculada y Miguel Cid, de 
Pacheco”, 1991, pp. 77-92. l)e hecho. “estas coplitas repetidas por niftos cn las efcuelas* como “angelitos sin pecado y 
en la inocência hautismal”, y que alcan/.aron enorme popularidad entre gente culta c inculta, íueron uno de los tantos 
recursos ecitados a andar por la clerecía sevillana para engrandecer a su Iglesia diocesana. 1:1 milagro de íray Francisco, 
aún l)el>é cantando, parece ser ya un lugar común recogido en un sermón dei jesuita Juan de Pineda de 161 5: ‘Comen- 
zad por los ninos, que así lo dicen y cantan y repiten de dia y de noclie. ^ aún los que nos sahcn lial)lar, lo sahcn cantar*. 

C. ROF, La Inmaculada y Sevilla, 1994, pp. 30-31, 34-35 y 69. 
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recogen ambos pasajes con empaque b agi ográfico, 
se miran los escudos dei rey Carlos III y de la 
Ciudad de México (Fíg. 1); los cuales, puestos al 
calce, reclaman para sí !os méritos misionales 
de este bombre: las armas de! rey borbónico por 
baber promovido ante Clemente XIII el patro¬ 
cínio universal de la Inniaeulada para todos sus 
domínios, y los de la capital dei reino de la Niieva 
Espana por baber dado patria espiritual a este 
predicador, viajero entre dos oceanos. 

ERMITANO MARINERO 

Otro eremita n ac ido en Toledo en 1599 y arraigado en 
la Nueva Espana dieciocbo anos después, llevó 
consigo una pequeiía talla de la Puxísima para 
acompanarse en su aislamiento, en la más estric- 
ta penitencia, en una agreste serrania de "1 lax- 
cala. Juan Bautista de Jesus babía sido favorecido 
por varias revelaciones de la Virgen In macula¬ 
da, por medio de aquella imagen de bulto que 
tomo el título “dc la Defensa”, merced a su poder 
apotropaico, para alejar al maligno y preservar a 
Ia comarca de los desastres na tu rales, Co no eidos 
sus poderes, la imagen fue requerida y arropada 
por el obispo Juan de Palaí ox, no sin la pena de su 
poseedor que, para paliar la congoja y el aban¬ 
dono, se bizo de un facsímil que resulto tanto más 
portentoso, El mitrado poblano destino Ia imagen 
"requerida" para encabezar un périplo tan dilatado 
como accidentado por Ias costas septentrionales 
y australes de Ia geografia americana. Y, precisa- 
mente, para sortear los peligros de la travesía bon- 


2 Incluso, Us rutas que tachonarem cl itiapatmmdt Jcvpctoiu! de la monarquia hispânica son por demáa (iusconcertanteg 
cu ando Nc palpa íjuc hay cultos que hícíeron L uavegaciôn de tornaviaje, desde América, para arraigarse en la Península; 
u otros que r procedentes de liai ia o Alemania, fuemii apropiades en el Nuevo Mundo como forma de ideuLidad local, 

F. m Florencia y J. À. DE OvjUdO, ZoJinco marttmo, 1995, pp. 210-222. 


rando sus poderes fue almiranta y peregrina en los 
mares de Califórnia, vigia en el Peru y capitana 
en Cbile (guerreando contra los araucands) y 
tomo a Puebla, tres décadas después, para pre¬ 
sidir desde entonces el sitio de bonor dei Altar de 
los Rey es catedralicio consagrado, como todo el 
templo, a la InmaculadaT 

Teólogo armado 

Desde los claustros de la imperial ciuda Jde Cuzco, otro 
centro-periferia de la monarquia espanola, salió 
uno de los adalídes intelectuales que mayor pro- 
yeccion universal dio a la causa inmaculista; el 
franciscano Pedro de Alva y Àstorga (Fig, 2). Este 
campeon de la teologia escotista publico en Ma^ 
drid en 1Ó49 la más ambiciosa obra apologética, 
real mente enciclopédica, enderezada contra los 
maculistas que desde Roma, como inquisidores, 
limilaban las aspiraciones bispánicas: el Arma- 
mmtarhun seraphicum et regestum ummfsaíe tueuJo 
titulo Immaculatae Conceptionis. Se trata de una 
prolija y exbaustiva recopilación teológica, jurí¬ 
dica y documental que contestaba a los dominicos 
toda vez que regateaban o tergiversaban la licihid 
de este título. Esta mo nu menta, que nombraba al 
reino de Castálla como patrono singular, reunia los 
testimonios de más de dos mil seíscientos bom- 
bres célebres, cuyas opiniones avalaban la doctrina 
y los documentos emitidos por las universidades. 
Incluso, por la vebemencia y agresividad de sus 
refutaciones, algunos de sus escritos merecieron 
la censura ded Santo Oficio. Para consumar sus 
obras, con las mejores credenciales, obtuvo un per- 
miso papal con el cual recorrió las más completas 
bibliotecas de Europa. Àsí, sus saberes eruditos y 
poliglotas bicieron lo propio para emprender una 
tarea de expurgacíón verdaderaniente colosal: 


l Fi í- *! Anônimo 

Fray Francisco d& San José u Solier, 1778 

Cot Musífl Nacional Ji- Arte, Ciuildii ao México, México 
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“Extirpando los treinta y tres mil errores o in- 
exactitudes que plagaban los escritos maculistas 
dominicos". 5 La disputa se expresaba entonces en 
la sutileza de esta doble afirmación, ya sustanti- 
vada o adjetivada: Concepción Inmaculada de la 
Virgen (franciscanos) o Concepción de la Virgen 
Inmaculada (dominicos). 

INDIO MÍSTICO 

Un indio santo dei Perú, Nicolás de Dios Puicón, cacique 
oriundo de Cbiclayo y sastre de profesión, man- 
tuvo repetidos coloquios espirituales con la Vir- 
gen Inmaculada, a la que pedia insistentemente 
que lo admitiese como a “su liijo" y apadrinara sus 
íundaciones pias en beneficio de los desampara¬ 
dos de Lima. Las proezas místicas de este “venera- 
ble siervo de Dios", bijo espiritual de franciscanos 
y jesuítas, que defendia a sus bermanos indios de 
los ultrajes de los espanoles pero sin lastimar la 
dignidad de los segundos, finalmente fueron des- 
conocidas por la Inquisición. Este tribunal, alar¬ 
mado por el impulso étnico que tomaba su culto, 
condeno su ascenso a los altares y probibió la 
circulación dei libro de su vida escrito y editado 
en Madriden 1 684porun jesuita“inculturizador". 4 
En su piadoso retrato quedo inmortalizado como 
limosnero de la Virgen Purísima con su plato pe- 
titorio en mano. 

ORBE MITOGRÁFICO 

Estos son solo cuatro ejemplos, personificados en distin¬ 
tas modalidades de vida religiosa, de los dilatados 
itinerários que seguia la devoción a la Inmacu- 
lada en medio Jela expansión o las guerras, de la 
evangelización en América o de la decadência 
política de la Corona; así como de los vebículos y 
los agentes de que se servían sus promotores para 


bacer valer un JesiJeratwn en apariencia colec- 
tivo y trascendente. Hubo, incluso, quien quedo 
marcado de por vida y cuya vida misma era una 
suerte de microcosmos de este mistério. Un tri- 
nitario navarro dejó manuscritos veinticuatro 
tomos de apologias inmaculistas: fray José de 
Jesus Maria Isasi, que desde jovencito bizo pro- 
mesa de escribir todos los dias dei ano un párrafo 
honorífico o defensivo sobre esta matéria. D Más 
aún, sus feebas de nacimiento, can tamisa y muer- 
te tuvieron lugar el 8 de diciembre, con lo cual 
—se decía— la misma Virgen babía premiado 
sus desvelos. 

Se puede pensar que Maria en este mistério, en 
todos los planos, representaba un destino, un pretendido 
sentido de pertenencia y unificación. Pero aún no ba que¬ 
dado dilucidada la verdadera intencionalidad y direc- 
cionalidad de estas movilizaciones, el origen de sus 
motivaciones más profundas y, sobre todo, el perfil social 
de sus agentes y promotores. ^La causa de la Inmaculada 
era, a! menos basta el ocaso dei siglo XVI, tan sólo una 
cuestión especulativa de los teólogos “sutiles” dirimida 
desde sus cátedras? £l lasta qué punto su eclosión barroca 
era consecuencia de aquel dirigismo maravalliano? Y más 
aún: ^cuál fue el verdadero papel de la monarquia en todo 
ello, que antes que un adalid dei inmaculismo a veces, es 
verdad, se le mira acosada o cautiva de las desmesuras su 
propia jerarquia? 

May que estudiar con más detenimiento la co- 
nexión entre predicadores y bermandades, prelados y 
religiones, para entender por qué se decía en los albores 
dei siglo XVII que la defensa dei bonor de Maria nacía de 
un clamor popular, de un sentimiento eomún dei “pueblo 


5 R. MniCA PlMI.LA, “lll ar lo y lo* iicrmuncó 2002, t. 1, p. 262. 

4 B. SAETOLO, Vida admirable u muerte prodiyiosa de dou Nicolás de Ayfíón y con renombre más y/orioso Nicolás de Dios, 1684. 
? R. FkRNANDKZ GkACIA, La Inmaculada Concepción en Navarro. Arte u devoción durante los siylos dei Barroco, 2004, p. 61. 
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cle Dios" avalado por papas, santos y teólogos que invo- 
caban el mismo versículo dei Cantar de los Cantares: 
“Y maneba no bay en ti". Todo, pues, se atribuía a un 
pueblo alzado en las calles y guiado por un clero dispues- 
to a propagar una creencia que, entre algunos, se llegó a 
considerar proíética y venturosa para la estabilidad dei 
orden político. 

Incluso, como veremos, un teólogo extralimitado 
pudo bermanar bistóricamente los dos patronatos his¬ 
pânicos, el jacobeo y el inmaculista, como expresiones de 
un mismo vaticínio profético, que venía desde la época 
previa e in mediata a la Àsunción de Maria a los cielos. Y 
así atribuir a la predicación apostólica en la Península el 
origen de esta devoción, en el supuesto de que era emi¬ 
nentemente espanola, y asegurando que la erección de la 
primera iglesia dei Pilar en Zaragoza, como una “Jerusa- 
lén admirable” dedicada a Maria sin mancba, fue insti¬ 
tuída directamente por el apóstol Santiago. En esto, la 
madre Maria de Jesus de Agreda tenía abonado el camino 
para llegar más lejos y sostener, mediante sus revelacio- 
nes, la certeza de “la venida* de la Virgen a Granada y 
Zaragoza transportada por los ángeles para fundar la 
Iglesia en Espana y confortar a sus primeros mártires.** 
Si en los razonamientos teológicos no se podia bailar un 
consenso, era el momento de “edificar memória" local 
y luego descansar la argumentación en la figura de la 
“tradición sostenida", como práctica inspirada por el 
Espíritu y así poner al pueblo de Dios en vias de alcan- 
zar la verdad. 

En este tenor de restauración originaria, rayando 
en el mito, la fabricación de documentos no se bizo espe¬ 
rar y en medio de una sociedad de tensiones interétnicas, 


** M. J. DE ÁCRIJDA, Mística ciuJaJ Je Dias. Vida Jc Maria, 1992, pp. 1275-1291. 

7 L. DE pARACl EU.OS CàBEZA DE VACA, Trhmfales cdchraciones, 2004, pp. 28 y 63v. | Triunfalcs cclchracianes que en aparatas 
majestuosos, consagró religiosa la ciuJaJ Jc Granada, c honor a la Pureza Virginal Jc Maria Siintisima en sus Jesagravias, Gra¬ 
nada, Imprcntü de Francisco Garcia de Velasco, 1640.) 


como era Granada desde su conquista, el gobierno dio¬ 
cesano llevó las cosas basta el delirio. El sonado ballazgo 
de los libros plúmbeos en las cuevas dei Sacromonte en 
1595 no sólo probaba la predicación antigua de Santiago, 
y el martírio de sus primeros discípulos bispánicos, sino 
elbecbode que allí mismo se recogía la primera declara- 
ción inmaculista, y babida en vida terrena de la Virgen. 7 
Según aquellas “antigüedades" apócrifas, “a Maria no tocó 
el pecado primero" y, para quien lo dudase, esto se avalaba 
con el paso de “sus celestiales plantas": desde su trono de 
nubes, asistió en Granada a una misa oficiada por San¬ 
tiago en lo alto de una colina y, en prueba de su dilección, 
legó algunas de sus más íntimas prendas a la ciudad; tal 
como “una redomita con la leebe de sus virginales peebos" 
(Fig. 3). Estas invenciones se capitalizaron como un 
disparadero, tanto para penetrar en el ânimo popular, 
basta entonces ajeno al debate, como para comprometer 
por primera vez de un modo formalmente canónico al 
futuro rey Felipe III, y bacerlo impetrar ante el papado 
a favor de esta creencia, pese a la opinión escéptica dei 
núncio apostólico y de los eruditos humanistas que se 
distanciaron de estas fabricaciones. 

Sin embargo, la vía unitiva bacia lo propio: desde 
las revelaciones que tuvo la monja santa Brígida de Suécia 
a mediados dei siglo XIV, sus múltiples seguidoras en la 
Península babían confirmado, en medio de los arrobos y 
el éxtasis, la plenitud de gracias extraordinárias que asis- 
tieron a la Virgen aun antes de su concepción biológica. 
Inmune al pecado original, Maria era constantemente 
prefigurada en la literatura de espiritualidad para proyec- 
tarse sobre los becbos dei presente; por eso, en sus cotas 
más a ltas, los comentaristas de la madre Maria de Jesiís 
de Agreda, autora de una vida revelada de la Virgen, la 
invocaron como la Mística ciuJaJ Jc Dias, que liaria efec- 
tiva la promesa dei triunfo de la Iglesia impulsado por el 
carro de la monarquia espanola, arrastrado de consuno 
por sus dirigentes tripartitos: reyes, místicos y doctores. 


|r.í. 3| Francisco Heylan 

Hallazga y mártires Jel Sacromonte con la Inmaculada, 1614 
Col. Mu*co Cam Jc Im Tiro#, GranaJa, Espana 
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Al efecto la monja acredito un pasaje fundador que per¬ 
manecia en el mito: el santuario dei Pilar en Zaragoza fue 
una erección directa de la voluntad de Dios Mijo, trans¬ 
mitida a su Madre que viajó desde Jerusalén basta las 
riberas dei Ebro. Así, aún en vida, apadrinó la becbura 
dei primer templo mariano de la cristiandad, por mano de 
Santiago y sus seguidores: “Donde seáis venerada e invo¬ 
cada para beneficio de aquel reino" y donde ella coloco 
una columna v su propia imagen “que preservará y durará 
con la santa fe basta el fin dei mundo". ^ 

En esta aproximación a Ia imagen y al imaginário de Ia 
Inmaculada, no quisiera abundar más sobre el origen y 
la evolución tipológica de su iconografia, asunto ya estu- 
diado de forma sistemática en el trabajo clarificador de 
Suzanne Stratton Pruitt;^ por lo que bace a un largo 
período el arte bispánico, en que los motivos plásticos 
quedaron determinados por los vaivenes de la doctrina. 
En realidad me interesa detenerme en examinar la ma- 
nera como se ecbó a andar una maquinaria de recursos 
visuales paralelos, ya para divulgar y sostener el culto a 
esta devoción, ya para difundir los supuestos intereses 
que la Corona tenía depositados en su promoción dog¬ 
mática; o, al menos, en el pensamiento de sus consultores 
y teólogos. Así, la figura real dei soberano austríaco —o 
en su momento la dei monarca borbónico —, no sólo de- 
bía desempenarse como máximo garante de la doctrina 
sino, amparado bajo el manto de la imagen de la Inmacu- 
lada, como una expresión personificada de su propia mo¬ 
narquia católica y universal. La relación que se establece 
entre las prácticas devocionales y la retórica legitimadora 
dei príncipe católico, cabeza aJ Jivinis dei cuerpo político, 
proponía que la misma matéria de doctrina inmaculista 


Ã M. J. I)U Ác.kUDA, Mística cinJaJ Jc Dios..., op. cit., p|>. 1 289- I 291. 

S. STRATTON-PRUHT, Im IvmaculaJa Conccpciôn en cl arte cspafíol, 1989. 


era causa y esencia de su ser político (no obstante que los 
mismos reyes Felipe III y Felipe IV llegaron a titubear 
o no desabogaron dei todo las inquietudes de su clero). 
Se trataria, en suma, de imágenes en las cuales “la poli- 
tización” de Ia promoción y el culto va más allá de la es¬ 
fera teológica y pretendia situarse, nada menos, como una 
poderosa “razón de Estado"; o, si se prefiere, razonando 
Ias estratégias de imponer, desde las sacristias y las celdas 
monásticas, un discurso oficial y unificador, válido para 
todos los reinos y províncias. Más aún si, según sus pa- 
negiristas, desde la Corte d ebía encabezarse este culto 
como distintivo de su nobleza y publicitarse como eficaz 
mecanismo para reforzar el amor y la lealtad a la misma 
figura real. 

Sin lugar a dudas, la iconografia inmaculista cons- 
tituye el corpus más generoso de imágenes plasmadas en 
el arte bispánico e bispanoamericano a lo largo de cuatro 
siglos y llama la atención por su diversidad y, a mi juicio, 
su naturaleza metonímica, donde una parte se arroga el 
dereebo de bacer valer al todo implícito. Como nunca an¬ 
tes en la bistoria dei arte, la Virgen Maria fue ennoblecida 
con una esplendidez visual que, por su ropaje tan sublime, 
no conoce competidores. Estas imágenes no son tan ino¬ 
centes o piadosas, más aún por su seduetor empaque aéreo 
y vaporoso. Más bien pueden mirarse como un constructo 
identitario y discursivo, peculiar y distintivo, al modo de 
una personificación o prosopopeya, que se sirve de un ve- 
bículo de religiosidad exaltada para canalizar las repre- 
sentaciones —sociales, regionales y políticas— de los 
muy variopintos vasallos de la monarquia espanola. 

IDEA DIVINA. METÁFORA HUMANA 
La promoción real dei mistério inmaculista no sólo clebe 
verse como una causa propia de los anbelos di¬ 
násticos o de la pietas austríaca (la protección de 
fundaciones, la veneración de relíquias y la pro¬ 
moción de la santidad), sino merced a una sinergia 
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de intereses establecida con el clero y las ordenes, 
y canalizada a manera de voxpopuli de sus sú Ui- 
tos (representados en corporaciones). Estos cuatro 
agentes generaron desde los albores dei siglo XVI 
—y liasta bien entrado el XIX— un crecido nú¬ 
mero de itnágenes de devoción que, en primer 
lugar, estaban llamadas a satisfacer, con relativa 
ortodoxia, las expectativas de los teólogos afines 
a esta doctrina. Es decir, que Maria tenía que ser 
proclamada como criatura inventada y concebida 
ab eterno, conforme a un decreto divino propio de 
su sabiduría infinita y, para manifestario, varias 
finalidades retóricas concurrían desde sus prime- 
ras imágenes: probatórias, pedagógicas, apologé¬ 
ticas y propagandísticas. Todo puesto en escena 
mediante una peculiar constelación de represen- 
taciones colorísticas, gestuales y alegóricas que 
alcanzan un registro sublime y la correspondien- 
te percepción mirífica sobre el receptor. 

Más allá de la necesidad de dar un estatuto visual 
a este problema, fijando un tipo ideal de doncclla núbil, 
aérea, pasiva y preservada de la culpa original (que en ar¬ 
tistas posteriores como Murillo, Cano, Carreno o Rizzi 
alcanzaron sus cotas más altas), también surgió la posi- 
bilidad de fundamentar en la escritura y en la tradición 
eclesiástica cada uno de sus atributos inefables. O de ma¬ 
nera urgente zanjar la difícil relación semântica entre el 
concepto y el objeto y más aún en medio de una era pla- 
gada, precisamente, de conceptismos. Pero lo curioso 
es que no sólo se dotaba de contenidos a una abstrusa y 
abstracta especulación teológica, sino que las imágenes, 
respondiendo a los ataques de los impugnadores, funcio- 
naban mentalmente como metáforas de un orden po¬ 
lítico y social. En esencia, creo, formular una visión de 
orden programático y triunfal y, en la falible apariencia 
dei discurso, sin fisuras o contradicciones al interior de 
la misma Iglesia. 


Desde entonces depositaria de todas las gracias y 
privilégios de perfección y belleza, nunca jamás conce¬ 
didos a criatura alguna, también es verdad que Maria ya 
gozaba universalmente desde el Concilio de Éfeso dei 
título, él más bonroso de todos, de Virgen Madre de Dios. 
En razón de esta excelencia, y a la vuelta de los siglos, el 
máximo logro teológico de la defensa de la doctrina de la 
Inmaculada fue baberla constituído en una “verdad re¬ 
velada”, propia dei magistério de la Iglesia, y “que estaba 
contenida en el depósito de la fe que custodiaron los apos¬ 
toles”. 10 Pero más allá de la posible definición dogmática, 
que suponía que en su creación e infusión quedó dotada 
de un alma en plenitud de las gracias dei Espíritu Santo, 
la Inmaculada Concepción existia esencialmente como 
un proyecto divino sumamente intrincado para ser sus- 
ceptible de ser representado; más allá de sus conligura- 
ciones tardo medievales en el abrazo en la puerta dorada 
o en el árbol de Jesé crecido sobre el cuerpo de Adán. Y, 
como tal, tan sólo se le podia visualizar mediante sus 
efectos figurales, derivados de la escritura o la tradición 
apócrifa, y prácticamente imposible de corporizarse en 
su causa biológica o natural. Si, como se sabe, tanto en el 
Génesis quedó plasmado el proyecto inmaculista al ene- 
mistar a la Mujer y Ia serpiente y a sus respectivas descen¬ 
dências, también los versos dei Cantar de los Cantares 
aplicados por san Bernardo, que describen la visión de la 
Mujer vestida de sol, informaron literariamente al primer 
tipo de la Virgen sin mácula. De esta suerte, ya desde la 
configuración de la imagen de la lota Pulchra, la esposa 
amada exaltada como Reina de los Cielos, se dejó sentir 
la necesidad de avalar cada atributo de los arma virgínis 
extraídos de la Escritura y asi, sobre esta impronta sim¬ 
bólica, quedará fijada aquclla inscripción tan osada y que 
fue pábulo de tantas confrontaciones; desde luego, de las 


10 ). lí. CaROL, Mariologia, 1964, p. 21. 
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correspondientes pesquisas inquisitoriales: “Toda tú eres 
bermosa, amiga mia, y en ti no bay maneba” (Ct 4, 7). O 
bíen aquella otra que colocaba a Ia Inmaculada en el ran¬ 
go más sumblime dei plan universal de salvación: “En Ia 
mente de Dios desde el principio de Ia creación”. 

La tesis dei inglês Juan Duns Escoto, sostenida 
en la l 'iiiversidad de Paris en 1 308, que allanaba la in- 
compatibilidad de la Inmaculada preservada dei pecado 
original con la universal idad de la redención de Jesiis, 
permitió que la generación de Maria se volviera un “con- 
cepto” intelectual antes que un ser vital y cautivo de la 
descendencia pecaminosa de Adán y Eva. Veamos cuál 
fue la sutileza de aquella tesis, que le valió a su autor el 
título de “doctor sutil" Maria también fue redimida por 
los planes de Dios, pero no de un modo liberativo o cu¬ 
rativo (porque no estuvo nunca prisionera), luego de la 
pasión y muerte de Cristo, sino de forma “preservativa” 
apartándola desde el primer instante de su concepción. 
Ella, como alma que algún dia tendría infusión pasiva en 
el cuerpo, se abria paso como criatura pensada antes de los 
tiempos y su “idea" era anuncio perfecto de la restauración 
universal dei Reino de Dios. No para desdoro de los mé¬ 
ritos de Jesucristo redentor sino, precisamente, para mos- 
trar al género bumano aún con mayor gloria el tamano 
de las grandezas de la creación y la consecuente reden¬ 
ción divina. 11 

Bajo estas premisas neoplatônicas, cuasi cosmo- 
lógicas, la iconografia más desarrollada a finales dei 
siglo XVI ya dejaba ver su papel originário Jel siguiente 
modo: Maria pisaba un orbe traslúcido, que en su interior 
reflejaban escenas dei pecado original en el paraíso. Así 
quedaba nombrada como Segunda Eva, y se dcstacaba su 
papel protagónico en la economia de la redención de los 
bombres. La nueva Inmaculada quedaba despojada de su 


** L. RlVKRA, “La itloa y la matéria, l-a Concepción tle Maria aiempre Inmaculada', 2005, pp. 33-34. 
12 R. Gómez Ramos, op. ai., p. 84. 


Nino en brazos como antigua Theotokos porque así, como 
una doncella con la mirada baja y las manos puestas a la 
puerta dei templo, a la espera de ser desposada con José, 
estaba senalando que primero fue un concepto divino an¬ 
tes de ser madre de aquel quien fuera origen de todas las 
cosas; y aceptando, implicitamente, que el Altísimo la in¬ 
vento y engendro a su imagen y semejanza. 

Por eso, según el tratadista Francisco Pacbeco, el 
tipo ideal de Ia Inmaculada era el de una adolescente de 
cabei los sueltos y, sobre todo, debía plegarse a la revela- 
ción que tuvo la monja Beatriz de Silva en la ciuda d de 
loledo, Ia fundadora de las concepcionistas y bermana 
“uterina” de otro místico inmaculista decisivo en la pro- 
moción de entonces, el beato Amadeo de Portugal. Otros 
escritores también recomendaban a los pintores seguir en 
esto las revelaciones de la abadesa franciscana sor Isabel 
de Villena, educadora de las bijas bastardas de Fernando 
el Católico en Valência. Así se dice que estos arrobos ins- 
piraron al tipo más temprano de las imágenes de la Tota 
Pulchra de Juan de Jnanes y que luego contagiaron a la 
reina Isabel la Católica para promover esta festividad, 
como asunto particular de su casa reinante, al grado de 
apadrinar la fundación toledana de Beatriz de Silva. Se 
trataba, en suma, de dos codificaciones literárias funda¬ 
doras, propias de la inventio de la nueva Inmaculada, de 
por si una abstracción teológica que requeria una formu- 
lación visual y funcional, pero abora arropadas por una 
espiritualidad asaz sensible y mirífica. Dos visiones mon- 
jiles, en la época más expansiva de los Reyes Católicos: 
Toledo y Valência, capitales de antiguo reconquistadas de 
Castilla y Aragón, “de los reinos que ban forjado la uni- 
dad peninsular y precisamente en reales conventos” de 
una monja de elite estrecbamente ligados a los monarcas 
en turno. 12 

Las imágenes basadas en las visiones o afianzadas 
en los anúncios veterotestamentarios de este mistério no 
sólo servían para comprender y acreditar, de allí que en su 
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mayoría tengan un carácter alegórico, sino también, en su 
escala popular, para apoyar las prácticas clel rezo y validar 
la consecuente invocación cie su poder intercesor. Pero, en 
su funcionalidad ideológica más precisa, sobre todo pro- 
claman el mistério como algo distintivo de la república 
cristiana en su conjunto: en teoria un asunto dei pueblo 
de Dios manifestando de forma espontânea. Esta preocu- 
pación tan simplista como legítima quedó fijada, incluso, 
en la Letanía el ano mismo de la expulsión de los jesuítas 
(1767), al alabar el privilegio de que Maria liabía sido 
concebida sin mancha de pecado original; así, en la prác- 
tica de la oración, y al eslabonar la consabida alabanza 
emblemática que celebrababa esa declaración, Maria era 
honrada con el más inefable de todos los mistérios como 
si se tratara de una victoria popular: Mater Immaculata. 

Conteste con la tesis “preservativa" de Escoto, va 
en pleno siglo XVII surgió una nueva tipologia de imáge- 
nes, las más sublimes de todas, para persuadir via el in¬ 
telecto y, sobre todo, “probar" por medio de Ia conmoción 
de los sentidos. Se trata de los ohradores de pintura tri- 
nitarios, donde paleta, tiento y pincel son movidos “por 
manos que no son de este mundo”. No sólo ponían en evi¬ 
dencia el concepto intelectual de la Inmaculada y la de- 
fensa de la nobleza de Ias imágenes, sino que la asociaban 
a los grandes mistérios y dogmas dei cristianismo, amen 
de sus fundamentos escriturários conocidos desde el Gé¬ 
nesis. La ciência intuitiva de la madre Ágreda sostenía que 
las excelencias dei Verbo humanado tenían que corres¬ 
ponder, necesariamente, a las de Ia dignidad de su Madre, 
lo cual estaba desde el inicio en la mente de Dios Padre: 

Allí, pues, y entonces fue concebida, en aquclla in- 
mensidad beatífica; y su memória eterna fue escrita 
en el pecho de Dios, para que por todos los siglos y 
eternidades nunca se borrase quedó estampada y di- 
bujada por el Supremo Artífice en su propia mente y 
poseída de su amor con inseparable abrazo. 1 ^ 


En esta suerte de “talleres celestiales”, se mira de 
consuno a las tres personas dei Mistério Divino que em- 
prenden la hechura intelectual y material de Maria, en 
plenitud de gracia, para consumar que su criatura es ple¬ 
namente imagen y semejanza de su Creador (Fig. 4). Se 
le mira trasuntada en simulacro de perfección divina, o 
más bien plasmada mediante la práctica dei arte de la pin¬ 
tura y empleando “a lo sagrado" el mito platónico dei gran 
Demiurgo creativo o iJeator munJiM En Ia Nueva Espana 
esta iconografia alcanzó su clímax y mayor trascendencia 
precisamente para explicitar la condición acheropoieta de 
la imagen de Guadalupe y hacer valer el sentimiento 
de distinción y orgullo, consustancial a la ideologia de 
los criollos. Y, desde luego, para defender la nobleza dei 
arte de la pintura cuyos practicantes se decían “deposi¬ 
tários de los pinceles de Dios Padre”. 

Inmaculada eucarística 

Pasado el Concilio de Trento era común escuchar en los 
sermones, como estratégia de propaganda, que en 
uno de sus arranques de ira el reformador Martin 
Lutero Inibia proferido esta frase: “Nada aborrez- 
co tanto, como la fiesta dei Corpus Christi y la de 
la Inmaculada”. Se trataba, en efecto, de dos pun- 
tos en la agenda doctrinaria situados más allá 
de los cuestionamientos por corrupción o ideolo¬ 
gia. La arrolladora defensa de la Eucaristia corrió 
al parejo de los mistérios trinitario e inmaculista, 
pero también es verdad que tomaron direcciona- 
lidades diversas. Si bien los conciliares definieron 
la doctrina dei pecado original de san Agustín para 


13 M. J. DF: Ágreda, Mística duJaJ Jc Dios..., op. rit., 1992, p. 40. 

14 ). CVaDRIELLO, *1:1 obrador trinitario o Maria de Guadalupe creada en idea, imagen y matéria*, 2001, pp. 61-205 y 
P. MUES OrTS, “Merczca ser lúdalgo y libre el que pinto lo santo y respetado: la defensa novobispana dei arte de la 
pintura", 2001, pp. 22-59. Esta iconografia, atinque escasa, también se mira en Espana y en Sicilia: R. La MARÍTIMA, 
La gcrarclria angclica ncHiconogmfia pitiorica Mera in Sicilia, 2000, pp. 41 -44. 
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resaltar las excelencias de la redención, no se 
atrevieron a pronunciarse más enfáticamente so¬ 
bre la Concepción de Maria y sólo se limitaron a 
confirmar las disposiciones dei papa franciscano 
Sixto IV. Sin embargo, ya se entenderá que la uni- 
versalidad de los efectos dei pecado original y la 
terrible sentencia de que nadie se salva fuera de 
la Iglesia, terminarían por potenciar la gravedad y 
excepcionalidad dei correspondiente proceso dog¬ 
mático inmaculista. De tal suerte, las deducciones 
teológicas semejaban paradojas o se planteaban 
en términos causales pero con una excepción de 
por medio: “Considerar lo que san Juan Damas- 
ceno dijo de esta Soberana Y Bendita Virgen: que 
madrugo en ella tanto el ser de la gracia, que se 
anticipó al ser de la naturaleza. ^Cómo pudo ser 
concebida en culpa de Adán, la que fue tan pre¬ 
venida de la gracia de Dios?" 15 En efecto, con 
fundamento en los padres de la Iglesia griega re- 
descubiertos por el Renacimiento, se buscaba 
equiparar ambos mistérios bajo una premisa teo¬ 
lógica unitiva; es decir, a través dei vínculo mís¬ 
tico que Dios establece con sus bijos. Todo a partir 
de una operación sacramental y en la cual Cristo, 
en su función sacerdotal, instituyó la Eucaristia 
sirviéndose de los instrumentos más sagrados 
para bacerse presente; así, por lo tanto, el ser me¬ 
diante el cual nació como bombre tenía forzosa- 
mente que ser el más sagrado, de entre todos los 
seres que jamás existieron. 

El becbo mismo de que en la jaculatória dei “ala- 
bado* 16 quedaran bermanadas la Eucaristia y la Inmacu- 
lada denota la yuxtaposición de estas dos iconografias 
glorificadoras, torales de la Espana contrarreformista: el 
pelícano-águila, o la de María-custodia receptáculo dei 
Verbo Encarnado. Carlos Ros recoge una noticia por de- 
más reveladora de cómo Eucaristia e Inmaculada se 


proyectaban a Ia manera de espejos complementarios y 
sobre todo en su función propagandística. En una proce- 
sión de bermandades sevillanas, cerraba la Cofradía dei 
Santísimo Sacramento “que llevaba un Nino Jesus en an¬ 
das de plata con una bandera en la mano y en ella escri¬ 
to Mi Madre fue concebida sin pecado, y remataba con una 
banderola admirable de terciopelo carmesí, bordado de 
una parte el Santísimo Sacramento y de otra una Imagen 
de la Concepción". 17 La misma bermandad sacramen¬ 
tal dei sagrario sevillano atesora desde 1656 el Iienzo El 
triunfo de la Eucaristia de Francisco de Herrera, el Mozo 
(Fig. 5), que es significativamente una prenda personal dei 
pintor para esa congregación que recién lo babía admitido 
en sus filas. 18 Maria Inmaculada, al tiempo que adora la 
Sagrada Forma en medio de un espacio cerúleo y efec- 
tista, recibe de los doctores el mismo tributo admirativo, 
pero sobre todo enfatizando la idea de que estamos ante 
una visión revelada de ambos mistérios (una copia de la 
misma puede verse en la iglesia de Santa Maria la Blanca, 
Sevilla). De esta composición se puede leer una entusiasta 
descripción dei relator de fiestas Fernando de la Iorre 
Farfán, que nota bien la novedad dei tema: 

Es una idea de estúdio distinguido, basta abora no 
imitada, en la que brilla un exaltado triunfo dei Sacra¬ 
mento venerado por un admirable coro de almas. 
Como en una fantasia devota sonada, la custodia baja 
de las nubes gloriosas de acuerdo a la ceremonia o pro- 
cesión seguida bumildemente, con sagrada bumildad, 
por la soberana imagen de Maria Purísima: todos asis- 
tieron y adoraron, en prinier plano, junto a los cuatro 


15 F. Dl: FLORENCIA, Novciuj a Nucstra Sc ri ora Jc los RctncJios, 1998, p. 12. 

I* 1 ‘Bendito y alabado sca cl Sanligimo Sacramento Jcl Altar y la Inmaculada Concepción dc la siempre Virgen Maria, 
»cftora nuestra, concebida sin inaitclia dc pecado original en cl primer instante de su »cr natural. Amén.* 

17 C. ROS, op. cit., p. 131. 

J. BROVN, Painting in Spain, 1500-1700, 1998, p. 204. 


I F * 4 1 Josü Gàrcía Hidalco 

Dios PaJrc pintando a la Virgen, segunda mitad dei siglo XVII 
Col. Antigua Colccción Fórum Filatélico, Navarra, htpana 
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Sagrados Doctores, sus manos “llenos de plumas sa¬ 
gradas” con aspecto de gran devoción acompanados 
por el angélico Tomás y el cardenal Buenaventura. 1 ^ 

De becbo, en las monedas troqueladas en Roma 
por la embajada espanola en 161 9, que luego fueron con¬ 
fiscadas, se subrayaba en el anverso y reverso esta dua- 
lidad ya compartida e indisoluble entre Eucaristia e 
Inniaculada; más aún si la jaculatória concebida sín pecado 
originaI quedo sancionada por el papa a modo de inscrip- 
ción. Estos objetos corrientes de mano en mano, como 
aquellas medallas que inmortalizaban a los emperadores 
antiguos, reclamaban un grave significado dinástico para 
el monarca que los emitia bajo su reinado, queriendo re- 
conocer la devoción sostenida por sus antepasados.2° 
Pero además autorizando a ojos vistas el culto de ambos 
mistérios como un signo personal, y demandando de sus 
súbditos igual reconocimiento por un efecto implícito y 
legitimador de la obediência de uno bacia la potestad dei 
otro (de allí la reticência dei papa para admitir la circula- 
ción de estos objetos). 

Sin duda el estatuto teológico más elevado se 
exaltó en dos registros iconográficos de profundo arraigo 
en Hispanoamérica: Maria Inmaculada quedó introdu- 
cida desde la creación y babitó en el paraíso, predestina¬ 


S. STRATTON-PKrrrr, op. cit., pp. 88-89. Cabe recordar también el pendant que Murillo realizo Inicia 1665 para los 
lunetos dc Ia rnisnia iglcsia de 5anta Maria de la Nievcs o "la Blanca”, en Sevilla. Hsta coniposición *tigierc la comple- 
mentariedad de las doctrina* como médios de salvación, ya que los receptores como figura* orantes, verdadero objeto 
dei amor divino, íorman dos grupos que constituyen sendos ciclos de la vida o grupos por edades. 

lbid., p.67. 

21 1:1 primer modelo de Marta como Secunda Eva, apartada dei pecado original en el liuerto dei paraíso, se plasmo por 

primera vez en lo# capiteles historiados dei claustro de la catedral de Barcelona de mediados dei siglo XV. Pero es más 
significativo que en una de Ias miniaturas de un misal borgoftón de 1513-1515, el emperador Pede rico II y su liijo 
Maximiliano ya aparecen con figuras orantes ante la Segunda hva. lbid., pp. 13-14. 

2- R. Ml JlCA PiNILLA, “Identidades alegóricas: lecturas iconográficas dei barroco al neoclásico", 2003, t. 2, p. 270. 

• 3 M. Kl:I A, “Expresiones vivientes de la fc y artificiosos vínculos con la divinidad: imágenes devocionale* en la Nueva 
Espana", 2005, pp. 218-222. 

J. I >1: Mü?A y T. GlSHHKT, Historio dc la pintura cuzquefia, 1982, t. I, pp. 209-211 y S. SeHASTIÁN, Contramfonna y barroco. 
Lecturas iconográficos c iconológicas, 1981, pp. 207-21 5. 


da para sustituir a Eva,*21 y, como becbo consecuente, 
baberla equiparado, en razón de su naturaleza carnal y 
espiritual, con la presencia transubstanciada y sacratí- 
sima de la Eucaristia. 

Maria es asi una mujer semejante a la Virgo Astrea, 
provista de alas, que acompana al Padre en los actos de su 
creación y que, desde el instante dei pecado original, ya 
cargaba, previsora, su principal atributo: un atado de trigo. 
Se trata de la especie sacrificial de la Eucaristia, sacra¬ 
mento dei Mesías que reparaba aquella falta. Al portaria 
consigo como espigadora sagrada, ella misma quedaba 
apartada como buerto cerrado y mantenía, asi, incorrupto 
el linaje de los bombres a fin de poder restituirlo al final 
de la bistoria. En el convento de Santa Catalina de Are- 
quipa, Peni, y en la iglesia de Caq uiaviri, Bolivia, se des- 
pliegan estas iconografias dei “Génesis Inmaculista” para 
dar a entender que ella ba estado en el origen y estará en 
el final de los tiempos, como abogada y “primogénita so¬ 
bre todas las criaturas”. 22 El ejemplo dei templo de Hua- 
noquite, cerca de Cuzco, es aún más conmovedor porque 
junto con la siega dei trigo el Padre “bace la promesa de 
la Inmaculada” y al cabo la cumple, visualizando como la 
Virgen Maria, con venablo en mano, extermina a la bes- 
tia al tiempo que resucitan Adán y su mujer (Fig. 6). En 
Nueva Espana también se le mira como primera vina- 
dora dei paraíso terrenal, portadora de un racimo de uvas 
que ella misma deposita en las manos de su Hijo nino, 
con el terrible sentido premonitorio que eso supone; pero 
igual mente restaurador dei árbol originário dei bien y dei 
mal, según un modelo tomado de la Eulogia Mariana de 
1732 23 Las mismas invenciones dei dibujantel bomas 
Scbeffler se miran en la catedral de Cuzco en las pinturas 
alojadas en los lunetos, obras de Marcos Zapata fecha¬ 
das en 1 755, según lo apuntado por Santiago Sebastián 
y Teresa Gisbert.24 Vistas estas dos Evas desde el Génesis 
como antípodas, no puede dejar de pensarse en su im- 
pronta mítica asociada a “las dos Vénus", la terrestre y 


|p, fc -.5| Francisco de Herrera, el Mozo 
1:1 triunfo dc la hucaristia, 1655 
Catedral de Sevilla, Espana 
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la celeste, como origen dei orden para destierro dei caos 
y, por lo tanto, ambas conservadoras de la vida según el 
plano que les corresponde. 

Más allá de todo aquello que la Escritura proveía 
para interpretar a la Inmaculada como vaso o depósito 
períecto de las preferencias dei Dios humanizado, las vi¬ 
siones de los místicos tenían la fuerza precisamente para 
visualizar y poder comprobar, con el registro de lo sensi- 
ble, esta fusión bipostática. La venerable madre Ágreda 
le comunico a su confesor franciscano los pormenores de 
la aparición de la Inmaculada, que se mostro ante sus ojos 
como Mujer dei Apocalipsis y “sacramento escondido" y 
rodeada de objetos vivientes que testimoniaban su lim- 
pieza. 25 En su relato, que no estaba destinado a la im- 
prenta, bay que ver el empleo de los recursos retóricos de 
la ekphrasis y que en mucbo se deben a la propia cultura 
visual de la monja, que es fiel al exborto dei Altísimo: 
“jDescríbela y dibújala!" Más aún el grado tan inefable en 
que los objetos adquirían esa percepción viviente y tras- 
lúcida, lo cual bace que Ia descripción alcance el nivel de 
una verdadera bipotiposis; es decir, que nos bace creer que 
realmente estamos en presencia dei prototipo o que ya no 
lo vemos por las interferências de la imagen: 

grandes y realces y aumentos brillantes lúcidos, de 

mancra que Maria Santisima parecia Dios, y Dios, Maria, 

tenienJo Cristo y Maria en si la Divinidad 2b 

Quien no se persuade de la potencialidad de estos 
discursos y más aún cuando se miran las pinturas de las 
vírgenes-custodia cuzquenas, que fungen como ostento- 
rio y ellas misrnas como parte de Ia “divinidad" sacerdo¬ 
tal de su Hijo (Fig. 7). Ramón Mujica ba senalado el 
sentido apologético y militante de las alegorias trinitario- 
eucarístico-inm acu listas en Perú, para contestar, en ple¬ 
no siglo XVIII, a las nuevas berejías arrianas (que negaban 
la divinidad de origen dei Hijo); pero igualmente ba pues- 
to en relieve las extralimitaciones de algunas, cuando se 
figuraba a Maria como Templo de la Trinidad o Palacio 

Real y cobijaba en su pecbo a las tres personas divinas 
merced al tipo antropomorfo (Fig. 8). Allí, incluso, los 
reyes y el papa se arrodillan para admitir la primacía de 

Cristo como emperador dei mundo. 2 ? 

Baste sólo mencionar la manera como era reci- 

bido el culto a la Guadalupana de México y cuya perdu- 
rable imagen, misteriosamente guarnecida entre “los velos 
esponsalicios" de su tabernáculo, estaba “transubstan- 
ciada en flores" o estampada de forma análoga las espe- 

Los siete anillos, los dones dei Espíritu Santo que res- 

cies consagradas. De becbo, bay testimonio de que el 

plandecían más que soles. Los berniosísimos cabei los, 

entorno de su trono estaba guarnecido con las efigies de 

la ciência infusa y altos pensamientos que tenía. Todo 

las mujeres fuertes dei Antiguo Testamento, que anun- 

estaba transparente como cristal y se veia en aquella 

ciaban que todas ellas eran “sombra dei mistério de su 

divina custodia el Verbo humanizado, como transfi¬ 

Concepción"; porque según el padre Florencia, “este pri¬ 

gurado, al modo como en el Tabor. De la Divinidad 

vilegio milagroso lo tiene por ser imagen de la Concep- 

penetraban rayos y efectos divinos a la humanidad y, 

ción de Maria, pues en el riesgo común en que las demás 

como si fuera cristal el alma y cuerpo de Maria, la pe- 

incurren, ésta sola se ba preservado sin incurrirlo; deri- 

netraba el Ser inmutable de Dios. Y como el sol y sus 

vándose basta su santa imagen la singular excepción de su 

rayos que pasan por muchas vidrieras, pasaba el Ser 


Divino y sus rayos la humanidad dei Verbo. Y de allí el 


alma y cuerpo de Maria Purísima le daban nuevo ser 

y aquellas piedras que qucdan dicbas de las virtudes, 

25 M. J. Dl: ÁCKEDA, Mística ciuJaJ Jc Dios..., op. cit., p. 19. 

R. FERNANDA GkACIA, Iconografia Jc sor Maria Jc ÀgrcJa, 2003, p. 31. 

27 R. Mujica PiniLLA, “El arte y los scrmones", op. cit., t. 1, p. 176. 


pv 6| Círculo nn Marcos Zapata 

La InmaciJaJa cn cl paraíso, mediado* dei *iglo XVIII 
de Huanoquitv, Cuzco, Peni 
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purísimo original".28 Mediante esta estratégia figurai y 
sacramental se probaba que en su imagen mexicana ella 
era ei mejor testimonio americano dei inminente triunfo 
de la ley de la gracia. Los predicadores más exaltados ase- 
guraban que de esa manera “sacramentada”, Maria estaba 
presente en cuerpo y alma en “los accidentes de la palma 
y las rosas”; y todo conforme a las revelaciones dei beato 
Amadeo y a que, tal como le aseguró el arcángel Gabriel, 
él mismo babía sido el principal testigo de la invención 
de la Inmaculada ab eterno por mano dei Padre y así ba¬ 
bía permanecido en la bistoria como “sacramento escon¬ 
dido”.^ Dado que, por anadidura, sus apariciones en 
Guadalupe ocurrieron en la octava de la Inmaculada, pro- 
bando con su portentosa imagen viviente e incorrupta 
que era la primera interesada en que se proclamara su 
mistério; y así, junto con el mistério incruento de la Eu¬ 
caristia, estaba llamada para acompanar a la bumani- 
dad basta el final de los tiempos. 

Pero paradójicamente la causa de la Inmaculada 
triunfaria sobre la exaltación universal de la Eucaristia, 
al menos en el imaginário de tantas regiones y naciones 
independientes, desde que se erigió con patrocínios o pro- 
tectorados locales, ya juramentados de una forma corpo¬ 
rativa y, como veremos, reconocidos por la silla apostólica 
y con validez para todos los reinos de la monarquia. 

EN SU OR1GEN. SOC/A BELL! 

Antes dei siglo XII, no es posible rastrear la presencia de 
la devoción concepcionista en la Península ibéri¬ 
ca. Ni los antiguos padres de la Iglesia bispánica, 
como san Leandro, san Isidoro o san ildefonso, 
pese a su marianismo desarrollado, se preocupa- 
ron por aludir a esta creencia (de becbo babía sido 


28 ). CV\I>RIE1XC\ ”El obratlor trinitario o Maria de Guadalupe...”, op. cit., pp. 94- 100. 

D. A. BráDINC, Nuevc sermonos guaJaíupanos (IÓÔ1-1758), 2005, pp. 11 -54. 

30 P. DE RlVADENEm, Fias Sanctorum, 1863, t. II, p. 273. 


un asunto exclusivo de la Iglesia de Oriente). En 
realidad, esta devoción con origen en Inglaterra, 
desde Francia pasó a Espana y se divulgo en for¬ 
ma de fiesta de segunda fila; y, ya en las postrime- 
rías dei siglo XIII, algunas catedrales bispánicas la 
babían integrado en sus calendários litúrgicos. 
Pero en los albores de esa misma centúria, bajo 
la influencia de los mercedarios y de su fundador 
san Pedro Nolasco (nacido en Francia y tan cer- 
cano al rey Jaime I, el Conquistador), y de sus 
campanas para rescatar cautivos de guerra, la ln- 
maculada estuvo radicada en los ideales de res- 
tauración cristina e inspirando el ataque contra 
“la ocupación” musulmana. En una visión la Vir— 
gen le obsequió a Nolasco el bábito albo, repre¬ 
sentativo de la pureza de si misma, como empresa 
beroica y caballeresca y una suerte de escudo 
apotropaico en sus andanzas como capellán de los 
ejércitos. Adernas usó en campana el estandarte 
concepcionista provocando las conversiones de 
los sarracenos y, en otro momento de arrobo es¬ 
piritual, escucbó en su convento de Barcelona 
cómo los ángeles “cantaban el oficio de este mis¬ 
tério”. 3° El animo miliciano de la orden finalmen¬ 
te quedó glorificado durante el martírio dei fraile 
san Pedro Pascual bacia 1234, a manos de los 
mabometanos de Granada; se dice que Pascual, 
con la autoridad que le daba ser obispo de Jaén, 
fue de los primeros teólogos bispánicos en expo- 
ner por escrito esta doctrina y así el inmaculismo, 
dei brazo de la reconquista y los primeros merce- 
darios, quedó senalado como destino para los re- 
yes caudillos como don Jaime y san Fernando. 
Sin embargo, es difícil saber basta qué grado al- 
gunos de estos relatos mercedarios tuvieron lugar o fueron 
una construcción a posteriori para prestigiar sus comu¬ 
nidades. Pero lo que no se puede negar, a la postre, es que 


[ R í 7 ) Anonimo 

Alegoria eucarística Je la InmaculaJa Concepción (Jetalle), ca. 1680-1710 
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los reyes de Àragón fueron los primeros en adoptar ofi¬ 
cialmente esta devoción e introducirla de forma ritual a 
sus capillas reales y luego, ya invocada como guia y pro- 
tectora de su reino, con liturgia anual de precepto. Desde 
1380, por ley expresa de los reyes aragoneses, se expul- 
saba de su reino a cualquier persona que ofendiera la liei— 
tud de este mistério, y en 1394 Juan I emitia en Valência 
un edicto que entre otras cosas aseguraba: “Y Nos, entre 
todos los demás reyes católicos dei mundo bemos recibido 
de la misma Madre de misericórdia tan grandes dones y 
beneficios de gracias”. Declarando, además, enemigos de 
su corona a quien opinase desfavorablemente, de forma 
que el rey se erigia como veedor de la doctrina y, de ma- 
nera eufemística, de la paz pública asumiendo su viejo 
estatuto medieval para entrometerse en asuntos de fe. 
En realidad todo esto era un eco dei grado tan álgido que 
alcanzaban las disputas de los teólogos en la Soborna de 
Paris y dei triunfo que ya reclamaban los franciscanos 
escotistas: “Callen estos inútiles voceadores, avergüén- 
cense los que neciamente disputan". 31 

Un becbo capital para entender la politización dei 
culto, de frente a las guerras, sucedió en 1414 cuando 
la Cofrad ia de la Inmaculada de Barcelona, que contaba 
con el apoyo real, se dirigió mediante un memorial al em- 
perador Segismundo solicitando el reconocimiento dei 
mistério; y en anos sucesivos no cesó en su empeno para 
que este “rey de los romanos” fuera el cauce más univer¬ 
sal y mediante el cual, gracias a un mandato, se exten- 
diese la devoción a todo el império. 32 

Por otra parte, se considera que la primera mani- 
festación popular, juridicamente reconocida por medio 
de “un voto” notariado, fue aquella que los pueblos de San 
Nicolás Villal pando de los senoríos dei condestable de 


31 C. Ros, op. cit., p. 164. 

32 S. Stratton-Pruitt, op. cit., p. 10. 

33 InmaculaJa, 2005, p. 200. 


Castilla de Zamora emitieron en 1466, en medio de una 
guerra civil de legitimidad y padeciendo los estragos de 
la peste. En suma, para “defensión y amparo de dieba 
Villa”, contestes todos en que Maria fue concebida en el 
vientre de santa Ana sin maneba de pecado. 33 Tan explí¬ 
cita referencia a una fiesta local, cierta o no por sus suce¬ 
sivos refrendos que así la quisieron retrotraer, en realidad 
aqui se patentiza que el mistério ya estaba bien aceptado 
como un recurso de pacificación y triunfo, un saludable 
escudo de protección y purificación para una Península 
inmersa en un profundo proceso de recomposición. 

Quizás así se entienda mejor el protagonismo es- 
trictamente miliciano que esta causa tuvo para el periodo 
anterior e inmediato de los Reyes Católicos, de consuno 
con la última etapa de la reconquista y la unificación te¬ 
rritorial de sus reinos: ya se les mira convocando a cortes, 
sufragando fiestas y capellanías o consagrando templos 
en sus recorridos y campanas por Sevilla y Granada a 
manera de ex votos promovidos por los franciscanos. Ya 
se consigno el papel de la orden monjil de las concepcio- 
nistas, su inspiración profética y sus cercanias políticas 
con la Corona. La misma Beatriz de Silva, su fundadora 
en Toledo, babía sido dama de companía en el séquito de 
la reina Isabel de Portugal cuando se traslado para cele¬ 
brar sus esponsales con Juan II de Castilla (aunque por 
celos cayó de la gracia de esta última). Sin embargo, la 
piadosa reina Isabel la Católica, admirada de sus virtu¬ 
des y convencida de la doctrina de la Inmaculada, la pro- 
tegió con bolgura y financio su fundación toledana de 
1484; la cual más tarde, bajo la asistencia eclesiástica 
dei cardenal Cisneros, se acogía a la regia de las clarisas 
franciscanas y así quedó aprobada por el papa Inocen- 
cio VIII. Por medio de una visión mirífica con la Virgen 
Inmaculada, la fundadora fijó el tipo iconográfico de esta 
devoción (que luego se transmitió universalmente a los 
pintores según la recomendación de Pacbeco) y adoptó 
los típicos colores albiazules para el bábito de sus monjas. 



En la confirmación pontifícia de la regia en 1511, kien 
se lee cuál era la significación cromática de aquel kákito, 
que convertia a cada monja en un icono vivi ente y tes- 
timonial de aquel mistério: 


Sea el kákito de las religiosas de esta orden una túnica 
Manca de estamena y kákito y escapulário todo klan- 
co r porque la Llancura de este vestido exterior dé 
testimonio de la pureza virginal Jel alma y dei cuerpo, 
y un manto de estamena basta de color cielo: y es por 
la Bignificación que en sí trae, que muestra que el áni- 
ma de la Santísima Virgen, desde su creación, íue 
kecka tálamo singular dei Rey Eterno.^ 


Estas comunidades rápidamente se extendieron 
a lo largo de todo el siglo XVI por la geografia peninsular, 
incluso en feckas muy tempranas en América y con el 
visikle apoyo de la nokleza o las famílias acaudaladas. El 
de México fue un caso por demás significativo: original¬ 
mente kakía sido notariado por Cortês en su testamento 
y era un plantei preferentemente para las kijas de con¬ 
quistadores; y en el correspondiente de Lima, otro tanto 
sucedia merced a una fundación auspiciada por el arzo- 
kispo santo Torikio de Mogrovejo. Es posikle que los con¬ 
quistadores extremenos en América trataran de emular 
un gesto cortesano ligado a su temino: ya desde 1477 la 
reina Isakel la Católica kakía fundado, con generosos 
caudales, la f estividad de la Concepción en el Real Mo- 
nasterio de Guadalupe, fundación que se ka interpretado 
como un kecko inaugural de su reinado, y de esta manera 
ee oficializó en todas las provincias castellanas esta de- 
voción llegada desde Àragón. 

La investigadora Stratton-Pruitt kíen ka demos¬ 
trado que kasta entonces el culto inmaculista era tan sólo 
una adopción de las aristocracias, que emulakan o aten- 
dían al rectorado de la Corte y cuya iconografia era en 
verdad escasa; y la cual, antes de 1500, se kakía desa- 
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rrollado lentamente sin mayor originalidad, defenición y 
autonomía.35 Más que a los afanes devotos dei empera- 
dor Carlos V y mucko menos a los de su kijo Felipe II, 
realmente correepondió a la nokleza la expansión terri¬ 
torial dei culto durante el siglo XVI y es kastante elocuente 
su mecenazgo artístico en fundaciones pias y capillas fa¬ 
miliares. Tal parece que una estratégia de extrema pru¬ 
dência asumió el emperador y así, con las amkigüedades 
dei caso, lo manifesto ante los conciliares de Trento. 

Se dice que para konrar la tradición inmaculista 
de la Corona de Aragón, el emperador Carlos V kizo gra- 
kar en sus arreos militares, petos y coseletes la imagen 
de la Virgen Purísima al modo de su empresa o escudo de 
combate. No por casualidad esta forma JeÉg urar a Ma¬ 
ria como enseria de campana fue adoptada por el con¬ 
quistador Hemán Cortês que se kizo acompanar de un 
pendón inmaculista; y, luego de su conquista, para signi¬ 
ficar que la tierra quedaka kajo su amparo, que kiciese la 
fundación dei famoso kospital de la Limpia Concepción 
a modo de un ex voto “para descargo de su conciencia”. 

Por medio de esta idea de reparación caritativa, al pare¬ 
cer, Cortês seguia Ias kuellas de otro militar eminente, 
don Francisco Ramírez, general de artillería de los Reyes 
Católicos, y que kakía kecko una fundación kospitalaria 
similar en Madrid en 1499. 3 ^ Dos soldados de Cortês 
oriundos de La Rioja, Martin y Pedro de Hiricio, fundaron 
en 1559 en su pueklo de Briones una capellanía votiva 
y funeraria consagrada a la Concepción para testimoniar 
el kuen resultado de sus campanas en México. 3 ^ No se 
olvide que lo mismo kakían kecko los Reyes Católicos lue¬ 
go de la toma de Granada, al fu ndar ima kermandad mili¬ 
tar concepcionista y, ganada la plaza, todo lo patentizaron 

34 R. FeRNÁNDEZ GràCIA, Iconografia..., op. cit, p. 74. 

36 S. StRATTON-PrUITT, op. cit „ pp. 12-13 y 32-33. 

36 ibil, p.32. 

37 Ficha elah orada por PaLlo Díaz Bodegas, en InmacuIaJa, 2005, pp. 172-173,. 
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con la cledicación dei monumental monasterio de los je- 

cano Àmadeo de Portugal, bermano de Beatriz de 

rónimos cobijado bajo esta devoción. Pero, se dice, su ma- 

Silva, que sufrió en Roma en 1460 varias revela- 

yor gloria como Socla Belli o aliada militar de la Corona 

ciones sobre el culto a los ángeles, los mistérios 

tuvo lugar luego de la batalla de Lepanto, cuando su es- 

marianos, la creación dei orbe y el fin de los tiem- 

cabei astral cambio de direccionalidad: la luna creciente 

pos. De manera infusa, pudo escribir su Apocalip¬ 

pasó a ser menguante, o con los cuernos invertidos, para 

sis Nova, una obra secreta y controvérsia! que 

significar la derrota aplastante dei turco y el triunfo de la 

acabó en el índice de libros probibidos pero con 

cruz. Aunque, a decir verdad, fue la devoción dominica de 

una profunda trascendencia epigonal en el pensa- 

la Virgen dei Rosário la que se llevó las palmas como pro- 

miento profético de los teólogos americanos. 38 

tectora durante aquella decisiva gesta filipina. 

Luego de una vida bastante accidentada y con 

Si bien Maria fue identificada por san Bernardo 

fama de santón, Àmadeo consiguió encumbrarse 

como la Mujer guerrera dei Apocalipsis, que aniquila a la 

como confesor y consejero dei papa más seráfico 

bestia para salvar a la bumanidad dei pecado y la muerte, 

e inmaculista de todos, Sixto IV. Desde esta po- 

ya en su papel de Inmaculada sumo un potencial verda- 

sición logró el aval pontifício para sus fundacio- 

deramente trascendente y profético para la consumación 

nes y el patrocínio de los Reyes Católicos con la 

de la idea dei império cristiano. En sus expresiones más 

promesa de ver asegurada su descendencia. Mer¬ 

politizadas destaca su asociación con san Miguel, brazo 

ced a los oebo raptos o diálogos revelados que en- 

ejecutor de su carácter beligerante y patrono de la monar¬ 

tabló con el arcángel Gabriel, alento la idea de 

quia espanola en su lueba contra las berejías y los gen- 

que al final de los tiempos un Papa Angélico, dei 

tiles. Ya lo veremos como abanderado de los ejércitos 

brazo armado de un emperador universal cristia¬ 

resguardando una fortaleza o como axls ntunJl o tenante 

no, establecerían una monarquia planetaria y de¬ 

de la persona de Maria impoluta y triunfante y aplastando 

finitiva. Carlos V también estaba familiarizado 

las cabezas de los enemigos. 

con sus predicciones por medio de su confesor san 
Pedro de Alcântara, y su decidida preferencia por 

TURRIS SERÁFICA 

los franciscanos se dejaba sentir a todo lo anebo 

Ya desde 1263 los franciscanos en su concilio general ba- 

en la evangelización de Índias. Se dice que alcan- 

bían becbo suya esta doctrina. La bula de Sixto IV 

zó a penetrar en el mistério marial cuando con¬ 

de 1476 no sólo confirió un rezo específico a esta 

templo a la Virgen a imagen y prototipo dei alma 

devoción, sino que represento, especialmente para 

pura, custodiada por los siete ángeles de la Gra- 

los franciscanos, un gran espaldarazo de un papa 

cia de Dios. 3 ^ El clima augurai y apocalíptico 

igualmente seráfico que bacia realidad los vaticí¬ 

favorecia el culto inamaculista y en aquellas vi¬ 

nios justicieros de algunos de sus místicos más 

siones “eebaba a tierra toda duda” sobre este mis¬ 

allegados. Tal como lo ba senalado Ramón Mu- 

tério, invocando a las declaraciones ocultas de los 

jica, bay que revalorar la figura dei fraile francis- 

apostoles y de los mismos evangelistas. Alva y Às- 
torga en su enciclopédia le dio todo el crédito y 

^ R. Ml'|K'A PlMI.LA, Areángdes apócrifos en ta Amiriea Virreinal, 1996, pp. 54-87. 

3» /W., p. 312. 

reconoció sus deudas con la teologia escotista, 
con lo cual se potenció la difusión de sus escritos. 
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De becbo, éstos alcanzaron nivel de apoyatura 
medular en las polémicas inmaculistas cuando los 
jesuítas bicieron suyas las revelaciones amadeistas; 
y, en un giro de apropiación regional, dieron pasto 
para interpretar, en clave escatológica y criollista, 
la canonización de santa Rosa y las apariciones 
guadalupanas dei Tepeyac. Eventos que compro- 
baban la última y triunfal restauración de la Igle- 
sia en índias y eran vaticínios de la transmigración 
de la sede de Roma al Nuevo Mundo. 

No por nada, el beato Amadeo babía pregonado 
a mediados dei siglo XV que los siete ángeles tenían la mi- 
sión de defender a Maria como figura de la Iglesia y la Je- 
rusalén triunfante. No se olvide que la misma plegaria 
litánica con sus correspondientes deprecaciones, siste¬ 
matizada en la versión lauretana aprobada por el papa 
Sixto IV en 1587, era una modalidad de súplica y peti- 
ción muy antigua, recomendada especialmente por san 
Pablo; la cual, según el apóstol, debía ser encabezada “por 
los reyes y por todos los constituídos en autoridad" para 
alcanzar la tranquilidad de sus territórios. La letanía 
era también conocida como los arma virginis cuyo obje¬ 
to era librar a sus rezanderos dei mal, vencer a los enemi- 
gos dei cristianismo y auxiliar, con ânimo combativo, en 
cuanto trance doloroso aquejase a los pueblos. Es indu- 
dable que algunos de aquellos símbolos bíblicos se mira- 
ban en pleno Barroco como escudos y trofeos altamente 
ideologizados. Y sin duda entre los que más: la luna ven¬ 
dendo al turco, la nave que alcanza puerto sobre el mar, la 
inexpugnable torre de David o la ciudad santa, atrincbe- 
rada por los franciscanos, para defensa de las berejías. Un 
solo ejemplo, espigado entre las relaciones de fiestas: “Ra¬ 
bia dei bereje osada / no le ofende en esta lid, / porque es 
Torre de David, toda de escudos cercada”. 40 


40 L Páracubllos Cabeza de Vaca, op, dt., p. 32v. 

41 Reyes Escalera Pérez, en Tota Pulclna. Hl arte Je la iglesia Je Málaga , 2004, p. 38. 


Los franciscanos no se van a detener para procla¬ 
mar con empaque castrense sus tesis “sutiles” y así, en sus 
intrincadas alegorias, exaltarán a la Inmaculada como 
una suerte de baluarte inexpugnable, inmune a los ataques 
de tiros y troyanos y, sobre todo, trasunto de la Jerusalén 
sagrada y locus dei pueblo de Dios. La esplêndida obra dei 
pintor novobispano Basilio de Salazar de 163 7, no sólo 
la muestra en la modalidad de nina coronada, con la dia¬ 
dema dei Sacro Império, sino transfigurada en ciudad san¬ 
ta amurallada y porticada, custodiada en sus accesos por 
los doce ángeles que en este caso quedan sustituidos 
por los santos y teólogos seráficos (Fig. 9). Ella es fuente 
de luz, radiante como el sol de justicia, porque el día repre¬ 
senta a la gracia en oposición a la noebe que es la culpa; 
y al centro de esta Jerusalén que ba bajado dei cielo se posa 
la Virgen para ensenorear “su império sobre la serpiente", 
mientras el santo de Asís le sirve de escabel y raiz. Por eso, 
toda ella se rodea de una guirnalda compuesta de lirios y 
rosas pero también de vid, dando a entender, por la ins- 
cripción dei Eclesiástico que le acompana, que se ba arrai¬ 
gado en el pueblo de Dios basta germinar como flor y 
fruto de toda la gracia. Àtrincberados en lo alto de esta 
arquitectura manierista, asoman el emperador cristiano, 
la realeza y la jerarquia, pero destacan los contingentes de 
los doctores franciscanos con libros y bonetes. Investidos 
como intelectuales, montados en troneras como vigias, 
los seráficos acreditan que la llegada de Maria como ciu¬ 
dad santa y magnífica es el paso necesario para establecer 
la mansión y corte definitiva dei Rey de reyes. 

Una alegoria más, depositada en la iglesia de San 
Pedro en Antequera, Andalucía, pone a la Virgen alada 
apocalíptica de espaldas a la cruz para realzar su papel de 
corredentora y, posada en lo alto de una fortaleza, se mira 
complacida con los esfuerzos que emprenden sus milí¬ 
cias. 41 Cada torreón almenado corresponde a las tres 
ordenes franciscanas, que con sus armas en mano están 
prestas a dar la batalla: las monjas con sus corazones, 


|ftí.9| Basjuo de Salazar 

Izxakación frandscana Je la Inmaculada Concepción (dctalle), 1637 
Cal Mu*co Regional de Qucrétaro, México 
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los frailes con sus plumas y birretes doctorales, y el rey y 
sus soldados con las armas. Al tiempo que el santo de Àsís, 
con su estigmas y como seráfico atlante, apuntala una 
apretada estantería de libros apologéticos que son el fun¬ 
damento de todo el edifício inmaculista (quizás de la mis- 
ma manera que en un sueno premonitorio detenía, junto 
con santo Domingo, la fábrica de la Iglesia de caer en la 
ruina). Los papas y los santos franciscanos avalan esta 
empresa tan intelectual como marcial y los símbolos dei 
poder eclesiástico, la realeza, la nobleza y las ordenes mi¬ 
litares se suman a ello, conformando la civitas de la repú¬ 
blica cristiana. Este partido tripartito bace marco a Maria 
como Refugiutn Pecatorum, por algo sus elevadas mural las 
eran visualizadas por Ia madre Ágreda, como un castrum 
o valladar construído por Dios para que allí ballasen am¬ 
paro los bombres en sus misérias, pero también para que 
sus almas alcanzaran las alturas dei cielo: 

Pero en decir san Juan que la ciudad santa tenta un 
grande y alio muro, entendió este beneficio que bizo 
Dios a su Madre, constituyéndola por sagrado refugio, 
amparo y defensa de todos los bombres, para que en 
ella ballasen todo, como en ciudad fuerte y segura mtt- 
ralla contra los enemigos y como poderosa Reina y 
Senora de todo lo criado y despensera de los tesoros 
dei cielo y de la gracia, acudiesen a ella los bijos de 
Adán. Y dice que era muy alto este muro, porque el 
poder de Maria purísima para vencer al demonio y le¬ 
vantar a las almas a la gracia es tan alto, que es inme- 
diato al mismo Dios. Tan bien guarnecida como esto 
y tan defendida y segura es para si esta ciudad y para 
los que en ella buscan su protección, que ni podrán 
conquistar sus muros ni escalar por ellos todas las 
fuerzas criadas fuera de Dios. 4 ^ 


M. J. Dl: ÁOKHDA, Mística ciuJaJ Jc Dios..., op. cit., p. 1 24. 
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Aqui cabe traer a colación una enorme pintura de 
medio punto alojada en el coro dei convento de San Fran¬ 
cisco de Cuzco, para percatarnos de cómo aquel refugio 
de los hijos de Adán se lia convertido en una verdadera 
fortaleza inexpugnable, diseno más de la ingeniería mi¬ 
litar antes que recuerdo de la luminosa visión de san Juan 
(Fig. 10). Provista de foso, puente, baterías y almenas, 
san Francisco y el rey Felipe IV fungen como capitanes 
de sus lanceros seráficos, a quienes se suman desde lo alto 
los coros angélicos. Ramón Mujica también lia dado una 
interpretación más profunda y con sesgo criollista a esta 
suerte de alegorias hierosolimitanas y castrenses: no sólo 
como transfigura de la Inmaculada preservada y triunfan¬ 
te sino como proyecciones históricas de las profecias de 
Abdías, acerca de la transmigración o traslado de la Igle- 
sia al Nuevo Mundo (o Sepharad), apoyadas en los comen¬ 
tários que fray Luis de León hizo de aquellos vaticínios 
veterotestamentarios. 

lamhién en clave profética hay que echar un vis- 
tazo al viejo tema dei árbol de la vida, figurado como ardo 
renasceuJi y asociado a las genealogias mendicantes, espe¬ 
cialmente desarrolladas en los cuadros de las comunida¬ 
des seráficas. En general están rematados por la Mujer 
dei Apocalipsis o la Inmaculada para significar el triunfo 
final de la Iglesia como renovatío munJi, es decir, como hu- 
manidad renacida a la vida eterna por virtud de los desíg¬ 
nios mesiánicos.*^ Incluso algunos muestran su voluntad 
de arraigo a suelo americano, como fundación provincial 
y paradisíaca, al integrar a sus primeros santos y evange¬ 
lizadores locales y constatar in situ Ia consumación de 
aquellos planes. Basta mirar las pinturas murales alojadas 
en escaleras, porterías y amhulatorios de los conventos de 
Cuzco, Àrequipa y Lima, en Perú; Santiago de Chile, y en 
Guadalajara, Puehla y Toluca, en México. Más allá de pa- 


^ R. Mujica PlNILLA, "hl arte y los Krmonei*, op. cit., t. I, pp. 266 y 233. 


tentizar su papel sustitutivo como Segunda Eva, y de que 
en esas raíces se hunde la semilla de la redención, que aflo¬ 
ra en el vientre mariano, la inclusión de los reyes y reinas 
santos habitando entre sus ramas les confiere un plus de 
legitimidad mesiánica. 

CORONA DEL SACRO IMPÉRIO 

Para comprender hasta qué grado “el asunto" de Ia In- 
maculada pretendia convertirse en una doctri- 
na oficial de Estado, o casi, habrá que ponderar 
su inextricahle liga con el rey y sus regalia o in¬ 
sígnias de poder, como figura garante y princi¬ 
pal promotora. Ya que la eclosión de esta 
devoción tiene lugar en medio dei auge y la cri- 
sis dei Império y la figura dei príncipe católico 
como paladín dei pensamiento emanado de 
T rento. Si bien este concilio eludió pronun- 
ciarse sobre esta matéria, su espíritu militante 
y exaltado contribuyó para tener que identificar 
la validez de Ia doctrina de la gracia con la mi- 
sión de Maria como corredentora. 

Blasonar la hidalguía de la Virgen con las armas de 
su majestad el emperador Maximiliano, cabeza de las ra¬ 
mas hispânica y germânica, era mover los ânimos de sus 
súbditos en el mismo sentido dei orden y el Estado. Al 
prescribir el tipo ideal de la Inmaculada, escriturado en el 
Apocalipsis y revela do a sor Beatriz de Silva, el andaluz 
Francisco Pacheco, ya advertia a los pintores que no se 
olvidasen de un elemento triunfal importante tanto o más 
que la lima como escabel: “Una corona imperial adorne 
su cabeza, que no cubra las estrell as". Por esto mismo, ufano 
y acorde con su prototipo, declaraba que “si no me engano, 
pienso que he sido el primero que ha dado más majestad a 
estos adornos, a quien van siguiendo los demás*. Ya mucho 
tiempo atrás sor Isabel de Villena también declaraba, en 
su Vi ta Christi de 1497, que en sus visiones la Inmacu- 
lada se le represento glorificada y triunfal, en el instante 
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mismo de ser coronada en los cielos por mano de la San- 
tísima Trinidad. 

No por nada en uno de sus autos sacramentales, 
Calderón de Ia Barca apelo el estatuto de nobleza bispá- 
nico y sus rancios conceptos de limpieza, antigüedad e 
bidalguía, como paradigma que legitimaba lo que, paradó- 
jicamente, no era menester por sabido: Maria es tan Hi- 
dalga en el cielo y en la tierra, de igual manera que “las 
asentadas noblezas, las ilustrísimas casas [que] no tienen 
ejecutorias, la notoriedad les basta”. 44 

En la década dei áiez dei siglo XVII, cuando en Se- 
villa el fervor inmaculista alcanzaba perfiles de paroxismo 
social, ya era cosa usual asociar las armas peculiares de la 
dinastia babsbúrgica, cruzadas con dos palmas de triunfo, 
con los lemas o jeroglíficos apologéticos que aparecían 
pintados en la via pública. 46 Más aún si babia un senti- 
miento de desagravio colectivo, por las “blasfêmias” de los 
dominicos proferidas desde los púlpitos, y el arzobispo don 
Pedro de Castro (1 610-1623) abiertamente politizaba 
la devoción, presionando y comprometiendo al monarca 
Felipe 111, el Piadoso, para que en su persona legal aban- 
derase la causa. El ano 1622 fue particularmente signi¬ 
ficativo para el desarrollo de la iconografia, merced a la 
bula papal imponiendo silencio a los detractores, un mé¬ 
rito indiscutible dei nuevo rey de Espana; así, no sólo 
proliferaron las imágenes de la Inmaculada coronadas y 
triunfa les sino, mediante el uso de insígnias reales, la pie- 
tas austríaca reclamaria en adelante ese mérito como suyo 
(pese incluso a los reveses que en las próximas décadas 
dará Roma a sus pretensiones). 

No es casual que por entonces también en Nueva 
Espana se pintaran Ias dos inmaculadas de Baltasar de 
Ecbave Orio dei Museo Nacional de Arte (antes atribui- 


44 L. Paracuellos Cabeza de Vaca, op, cit., P . XCIII. 

45 C. Ros, op. cit., p. 33. 

Agradozco a Luis üduardo Wufíarden compartir estas referencias. 


das a su bijo Ecbave ibía) y, sobre todo, las de Luis Juárez y 
una más de reciente aparición (que los especialistas aproxi- 
man al pintor Manuel de Ecbave). Podas ellas luciendo en 
Ias sienes la corona imperial de Carlos Vy el ligero vitelo 
de sus mantos azules, lujosos y esmaltados, con empaque 
verdaderamente áulico. Como ya se dijo, una iconografia 
muy atenta a las recomendaciones que biciera Francisco 
Pacbeco en su tratado y que acreditaba su origen revelado 
a la monja Beatriz de Silva y, por lo tanto, a su vínculo con 
el proyecto mesiánico dei príncipe católico y que plasmo 
en sus tres Inmaculadas más afamadas (las dos que lucen 
los retratos de Miguel Cid y Mateo Vázquez de Lecca y la 
que se conserva en el Palacio Àrzobispal de Sevilla). Gra- 
cias a un modelo difundido por Martin de Vos, la misma 
fórmula coronada se empleó con gran difusión por los 
pintores cultos li menos basta dar origen a una devoción 
local: Nuestra Senora dei Buen Aire (Fig. 11), siempre 
acompaiiada de un bajel que surca los mares. 46 

La presencia emblemática de la sirena que en al- 
gunas se mira, como personificación dei “pecado de la car¬ 
ne”, o de un Adán anciano, abatido y encadenado, cual 
prisionero de una serpiente con rostro bumano, subrayan 
el privilegio de que Maria se ba sustraído al pecado ori¬ 
ginal para contribuir, como nadie, a la restauración dei 
Reino de Dios (ésta es la razón de la inscripción en la fi- 
lacteria motivo de tantas disputas: y mancha original no 
hay en ti). De allí la palma que le cruza sobre el pecbo 
como atributo de triunfo sobre la muerte, restituyendo al 
linaje bumano a su Creador y así enfatizado su papel como 
corredentora (Fig. 12). Lo cual se aprecia mediante un 
gesto creativo tan elocuente, como es tomar de la muneca 
al anciano para reincorporarlo a su origen y, así, ella apa¬ 
rece como generadora dei orden que pone en pie a todos 
los cautivos dei pecado. Todo para dar a entender que ba 
nacido nuevamente a la vida y que por medio de esta res- 
titutio (facultad dei emperador romano de restaurar el 
mundo y otorgar la libertad) le transfiere a su persona 


|i : »c i2| Manuel de Hciiave Orio (atribuído) 

ln maculaJa Concepción, princípios dei sÍrIo XVII 
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parte de su naturaleza sagrada.**' De hecho, puede verse 
que el anciano Adán deja atrás un erial figurado en una 
zarza seca y sin fruto, para entroncarse de nuevo con la 
savia nutriente que es Maria, cumpliendo la ulterior mi- 
sión escatológica. Si en afamado cuadro manierista de 
Luis de Vargas de 1561, en la catedral de Sevilla, queda- 
ba senalado el origen de la estirpe humana y mesiánica de 
Jesus, mediante el árbol que Adán contamina con su mano 
y culmina en la Inmaculada, en este inusual ejemplo no- 
vohispano llania la atención la plena potestad ahora con¬ 
ferida a Maria, atributo exclusivo de su Hijo, así como el 
reconocimiento a su realeza sagrada. Nótese de nuevo 
el acto de rescatar ai anciano cautivo por si misma: en 
realidad vemos una suerte de anastasis, como lo ha sena¬ 
lado Martha Reta, que siguiendo el modelo de Jesus re- 
sucitado descendiendo al inframundo, Maria también va 
al encuentro de nuestros primeros padres, conforme se 
relataba en Ia tradición apócrifa dei Evangelio de Ni- 
codemo. 4 *^ Digamos que estamos ante el corolário más 
emocional y trascendente de las ya mencionadas escenas, 
tan programáticas, de Maria cosechando la vid y el trigo 
en el paraíso, pero ahora luciendo la más esplendorosa y 
radiante corona, peculiar de los reyes habsbúrgicos, como 
signo distintivo de un poder imperial enlazado, como pro- 
yecto universal, a una dinastia que se ha sentido llamada 
a consumar todos estos planes. 1 lay, pues, un antiguo re¬ 
curso mesiánico transferido por Jesus a su Madre y ésta lo 
ejecuta con plena soberania de su identidad, como legí¬ 
tima reina de los ciclos. 

HISPALIA PROFUNDA 

Don Pedro de Castro, el más aguerrido prelado sevillano, 
bien recordaba que desde 1603 se quiso 1 levar a 
cortes generales de los reinos el asunto de Ia In- 
maculada, para que se tuviera como causa política 
de toda Ia nación hispânica y elevar la correspon- 
diente súplica ante el papa. De hecho, desde fina- 


les de 1616 se emplazó una embajada permanente 
en Roma, formada por dos clérigos sevillanos, 
“para instar al papa a ultimar este asunto". Y tres 
anos más tarde se reforzaría con figuras de mayor 
peso como el obispo de Cartagena o un grande de 
Espana, en este caso el duque de Alburquerque. 
Este arzobispo de carácter tan tozudo como ingê¬ 
nuo, que había generado el lance apócrifo de los 
libros plúmbeos dei Sacromonte de Granada, azu- 
zaba desde Sevilla un clima de conmoción social, 
dei que informaba al rey reclamando su amparo, 
y “excitando a su real ânimo para poner fin a esta 
controvérsia". **^ O al menos para que el soberano 
y el papa impusieran silencio perpetuo a la voz de 
los disidentes, aduciendo que la intervención real 
pondría fin a los distúrbios. Se agencio, adeniás, 
el apoyo dei primado de Toledo y dei arzobispo de 
Santiago de Compostela, en el entendido de que 
eran las dos piezas clave en la representación po¬ 
lítica de la Iglesia hispânica (en ese momento tam¬ 
bién se pensó en implicar a las universidades). 
En este proyecto de raiz andaluza, el rey estaba 
11 amado a encabezar la figura dei procurador, no sólo por¬ 
que era una empresa digna de su condición de príncipe 
católico, sino por el compromiso establecido con su pue- 
blo y, sobre todo, como acto de su piedad personal, “como 
un seguro de salvación para vuestra Majestad". Ante el 
trono de Su Santidad, el rey hispânico tenía que impetrar 
investido con la representación de todos sus reinos, para 
que “se canonice este punto que toca a la piedad cristiana 
de esta Sen ora" ^ Se acudia ante la silla apostólica porque 
era el único oráculo con el poder y las facultades para 


47 Lo que significa en latiu predtamcnte “volver a poner en pie! M. BAKASCH, (. noUo ««?/ lettguaje Je!gesto, 1999, pp. 1 36-1 52. 
4 * M. Reta, "Exprc*ionc* vivienle* Je la fe...\ op. cit., pp. 286-288. 

44 C. Ros, op. cit, p. 86. 
w IhiJ., p. 94. 
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pronunciarse, ya que el pontífice es el canal por el cual “el 
cielo ensena verdades”. Pero más aún, los promotores se- 
villanos aseguraban al rey que este asunto era voluntad de 
la mismísima Divina Majestad, que babía sido revelado 
por medio de varias visiones místicas y proféticas, bene¬ 
ficiando a sus devotos. Desde aquella de Beatriz de bilva y 
tantas más, pero cuyo paradigma más acabado, al paso dei 
tiempo, cristalizo sin duda en la monumental obra de la 
madre Maria de Jesus de Ágreda; más aún por el becbo de 
que revelaba las partes de la vida de la Virgen que babían 
permanecido ocultas y que su “siervn” recogió de un modo 
infuso, en forma de dictado o por voz de ella misma. 

La proverbial proclividad de los espanoles por las 
emociones como argumento (el pathos), tan crédulos para 
aceptar revelaciones y tan exagerados en su religiosidad 
exterior, era paradójicamente una de las causas de reserva 
en el ânimo papal. Los rostros de la intolerância y la cen¬ 
sura, el fanatismo y la represión se asomaban en este ne¬ 
gocio para confundir las verdaderas intencionalidades 
de la Corona: era evidente que el rey actuaba bajo presión 
y que el papa entendia bastante bien los dobleces de estos 
mensajes. Con el anadido de que, en caso de bacer triunfar 
todas estas expectativas de aquella intuición popular, el 
monarca y el papa se bubieran ecbado de enemigos a los 
padres dominicos y a buena parte dei tribunal dei Santo 
Oficio, apoderado por ellos. Una nueva piedra de escân¬ 
dalo, tanto o más grave si los campeones de la teologia 
tomista (o sus contrários) pudieran caer en el terreno mu- 
cbo más peligroso de la berejía y luego pasar a las “quemas” 
o a la abolición física y mental (el verdadero pavor a la 
inexistência “dei otro"). Hay que examinar, como práctica 
de contracultura, si no fue entonces que tuvo origen la 
arraigada inclinación espanola por la blasfêmia. 


P . 189. 

52 Pintura dei Museo Nacional de Escultura, 2001, pp. 1 20- 123. 


Los promotores episcopales llegaron más lejos al 
coaccionar a Felipe III, por medio de un memorial, para 
que instituyese una Junta de la Inmaculada compuesta por 
prelados y teólogos con el fin de asesorar oficialmente a 
la Corona en esta matéria. Se trataba de una suerte de 
concilio provincial de elite, con carácter permanente, que 
implicara directamente al rey y otorgara toda su fuerza 
a la delegación que se emplazaría en Roma (asunto que no 
era dei agrado ni dei núncio ni dei rey ni de las altas esfe¬ 
ras en la Santa Sede por todas las complicaciones diplo¬ 
máticas que acarreaba). À esto se sumarían las preces de 
ciudades y villas, ordenes y cabildos catedralicios, en res¬ 
paldo a la iniciativa, colmando los estrados vaticanos con 
sus pliegos y solicitudes; el primero en formularse fue el 
reino de Aragón, reunido en cortes en Zaragoza, que así 
se bizo representar como “pueblo entero en demanda”. 51 
También en los juramentos de cabildos catedral icios en 
mancuerna con los ayuntamientos, ambos postrados y 
reverentes, potenciaban la convocatoria social, ya que sus 
dirigentes, en ambas esferas, se decían portadoras dei “cla¬ 
mor popular de toda la república”, a título de confesión de 
fe, aunque en espera de la confirmación apostólica. Los 
torneos fingidos de caballeros en pos de servir a su dama 
y ganar sus favores reavivaron el ânimo combativo: ya do¬ 
minando a sus corceles adornados de monos albiazules o 
manipulando sus lanzas y arcabuces para salvaguardar, 
con la ayuda parlante dei lenguaje emblemática, el bo- 
nor de Maria. 

Pero la cota visual más alta, que ejemplifica este 
desmedido fervor callejero, son dos abigarradas alegorias 
de estilo manierista que pintó Juan de Roelas; una de la 
cuales precisamente fue remitida al rey Felipe III y des- 
plegada a modo de un memorial urbano, tan erudito por 
sus fundamentos como expresivo por la fuerza social de 
las corporaciones 52 (Fig. 13). La de mayor ambición y 
tamano es testimonio de la concurrida procesión sevillana 
dei 29 de junio de 1615, en el que según la leyenda “Dios 
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inspiro los corazones" para que repentinamente todos 
proclamaran esta causa. Bien se mira cómo las corpora- 
ciones y ordenes religiosas desfilan hajo un arco triunfal 
entonando el alahado y responden, ai unísono, al llamado 
de un ángel trompetero que hace las veces de imagen de la 
fama, revestido con un manto de ojos y oídos que indican 
su ominipresencia. Àquellos clamores multitudinarios y 
sentimentales de Sevilla, alegorizados por los ninos ata¬ 
viados como frailes y clérigos con sus lirios en mano, se 
escuchan hasta la ciudad santa de Roma que se mira figu¬ 
rada, como contraparte, en una pantalla recukierta de ve¬ 
los. El detalle más conmovedor que prueha la eficacia en 
el manejo de los sentimientos es el grupo de la matemidad 
lactante que se aprecia en primer plano, y en que el crio ha 
dejado a un lado los pechos maternos para sumarse al vítor 
colectivo (tal como lo exclamara el nino Francisco de San 
José y Solier antes de pasar a Nueva Espana).^ Al centro 
florece una vigorosa palma-rosedal que hunde sus raíces 
en el escudo de la orden seráfica, da frutos en los óvalos 
o tarjas con las opiniones de los santos que han defendido 
este mistério y culmina, con sentido programático, en las 
armas de la monarquia hahshúrgica como forma de apelar 
a la intervención decisiva dei rey. El empleo de este ele¬ 
mento híhrido y fitomorfo es metáfora de la Segunda Eva 
ya que, según san Andrés apóstol, la Purísima Madre dei 
Segundo Adán no fue formada en tierra maldita sino 
como elogio de uno de los títulos que le hrinda la Iglesia. 
Todo esto según las lucuhraciones dei teólogo Antonio 
Lohera y Ahio: “Rosa Mística, Rosa Plantada en Jerico, 
ciudad llena de palmas, porque como palma se levanto 
contra el peso dei pecado de Eva”.^ 4 

Pero más allá de su valor como representación 
política, urhana y social, en amhas se deja sentir el incon- 
mensurahle poder exegético de los comentaristas de la 
palahra sagrada (no en halde el clérigo pintor aqui pone en 
evidencia su formación eclesiástica). Todo ha quedado pa¬ 
tente en la salutación de los coros angélicos, los apostoles, 


los profetas, los padres y los teólogos de la Iglesia, que 
portan sus emhlemas en mano a modo de escudos defen¬ 
sivos. Así cada uno exhihe recursos escriturários y apo¬ 
logéticos para conferir un marco de gloria a Maria, que se 
muestra nimhada y en actitud amahle y complaciente, dis- 
puesta como Madre de la Misericórdia. Hay que destacar 
la presencia de los tres santos Juanes (el Bautista, el Evan¬ 
gelista y el Damasceno) que ammcian y otorgan licitud a 
Ias prefiguras, transfiguras e imágenes de Maria. Lo mis- 
mo la presencia de dos monjas místicas, una de las cuales 
es muy prohahlemente santa Brígida de Suécia y con cuya 
presencia se patentiza, en el registro sensihle de la vida 
contemplativa, la certeza de esta doctrina, En la versión 
reducída atrihuida al mismo pintor flamenco-andaluz, los 
ninos cantores cumplen igualmente el papel social y emo¬ 
cional de elevar la vox populi como una metonimia de la 
misma religiosidad sevillana y de la plena conciencia dei 
conjunto social sohre la trascendencia histórica de este 
fasto. Destaca san Andrés apóstol como el primer teólogo 
inspirado por esta doctrina y comparte créditos con el 
apóstol Santiago, como introductor de la devoción a pi- 
lar en la Península, para dejar hien en claro que ellos son 
los hasamentos neotestamentarios más antiguos en que 
se finca este mistério. Amhas imágenes son, de hecho, un 
registro muy temprano pintadas a modo de manifiesto eru¬ 
dito y revisten una potencialidad social no vista hasta en- 
tonces; y donde la figura autorretratada dei clérigo pintor, 
como participante y testigo ocular, se suma con su perso- 
na y su arte a manera de un colofón. 

En resumen, hay que reconocer ahora que el arrai¬ 
go popular con que se inculcó esta devoción desde los 
alhores dei siglo XVII, se dehe mucho a que se tocahan al- 
gunas de las fihras más sensihles y dicotômicas de lo que 


53 La inseri pción que corresponde al niào reza así: "Pruehe teatimonio tal / Seflora, vueetto derecko / pues hay ein edad 
cahal / quien diga, dejando el pecho ! sin pecado original*. E. VàLDIVIESO GONZÂLEZ, juctn áe Roelas, 1978 , p. 58 . 

5* J. E ESTEBAN LORBNTE u La Virgen con el Eapíritu Santo, en el Renacimiento y el Barroco aragonês", 1998, p. 53. 
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será el pathos barroco, ya desde entonces penetrado en 
las masas: el sentimiento de bonor y pecado, de pureza y 
culpa, de respeto y ofensa. 

Hl caso granadino es por demás elocuente como 
epítome emocional: un Yiernes Santo de 1640 apareció 
clavado en los muros de las casas consistoriales un “libelo 
infamatorio”, atacando de forma bastante soez la virgini- 
dad y pureza de Maria. En fecba tan sensible, la reacción 
no se bizo esperar y el desagravio colectivo duro el resto 
dei ano en medio de procesiones y el derrocbe de monu¬ 
mentos efímeros. Àsí basta que se ejecutó un auto de fe a 
modo de purgación y expiación social (aunque no se apli¬ 
co Ia pena capital). La ciudad, pues, revivió sus glorias de 
conquista y las figuras de los Reyes Católicos aparecieron 
de nuevo labradas en alabastro, adorando de rodillas a Ia 
Concepción que se babía colocado en la facbada dei Hos¬ 
pital Real. 55 Pero I o que más llama la atención en la rela- 
ción de aquellas fiestas es el ânimo abiertamente xenófobo, 
e igual de insultante (Ia sinagoga como cantonera o 
“ramera de esquina”), que se desato contra los judios, los 
berejes y los escépticos. El legado antisemítico de Fer¬ 
nando e Isabel adquiria una expresión exacerbada, reme¬ 
morando sus fundaciones concepcionistas como ejes de 
la ciudad (el monasterio jerónimo y la bermandad de ca- 
balleros), y como dos becbos compensatórios ante la ne- 
cesidad de tener que acreditar una legitimidad vulnerada. 
No sólo se trataba de una antigua creencia medieval re- 
funcionalizada por los ideales de la Contrarreforma, y 
propuesta como posible certidumbre teológica, sino de 
una nueva manera de reencauzar la piedad exterior como 
ideologia; en aras de reconstituir una “comunidad imagi¬ 
naria”, en apariencia unificada en sus anbelos religiosos 


55 

56 

57 


L Paract eixos Cabeza de Vaca, op, dt., pp. XX-XXI. 

IhiJ., P . XXXVIII. 

Hn dos títulos, uno de lo* cuales es la réplica: AJivrtencias a cl privilegio onzeno Jc los Jc cl senor Rcy Jon luan cl primero 
Jc Aragón, o favor Jc la fiesta y mistério Jc la Concepción. Memorial Jc Rcspuestas a las oposicioncs, que se hacen contra cl 
privilegio Je cl Serfor Rcy IX luan 1 Jc Aragón, Scvilla, 1615. 


pero que se miraba constantemente amenazada por la 
presencia “dei otro”. Para el obispo de entonces se trataba 
de un doloroso sentimiento de despojo, que le sustraía su 
propia identidad, ya que “los corazones de los que nacimos 
en Espana y nos criamos a los peebos de esta devoción” se 
ballaban turbados y confundidos. O, lo más terrible de 
admitir para la propia jerarquia, tocada por el disimulo y 
el cinismo: “Es matéria para que los berejes tomen larga 
mano y los cristianos se entibien y discurran con menos 
estimación y más JuJa Je la que conviene a las acciones Je 
la Iglesia”.S6 

SlLLA APOSTÓLICA. REY HUMILLADO 
Desde aquella declaración dei rey Juan 1 de Aragón, que 
para finales dei siglo XIV supone la primera adop- 
ción oficial en la Península de este mistério, basta 
la creación regalista de la Orden de la Inmaculada 
por Carlos III, la variopinta sociedad bispánica 
vivió tensa®* o “dirigida” por las relaciones entre 
el poder y la religión. El monarca en turno y sus 
sucesores veían en ella un recurso para seguir ase- 
gurando la descendencia de su casa, que en deter¬ 
minados momentos de infertilidad o enfermedad 
se veia amenazada. El edicto aragonês, además, 
fue motivo para que el jesuita Juan de Pineda re- 
dactara todo un libro de bistoria y teologia que 
acreditara Ia antigua devoción peninsular, en sus 
fuentes más remotas y algunas impensables. 07 
La verdad es que las cosas podían salirse de los 
limites piadosos previstos por los dirigentes: es revelador 
que los dos reyes más inmaculistas, como Felipe III y su 
sucesor Felipe IV, midiendo los alcances políticos propios 
y de su clerecía, a veces titubearan antes de ejercer más 
presión ante la tibieza de Roma. Incluso, como se dijo, 
algunos teólogos escrupulosos babían aconsejado a Car¬ 
los V y a Felipe II asumir suma prudência, ya que la po¬ 
sible definición pudiera provocar un nuevo cisma en la 
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Iglesia, semejante al Je Lutero y con efectos colaterales 
en el seno Je Ia misma Iglesia, JesJe el momento en que 
ei papa en turno afectó los intereses Je los frailes agusti- 
nos (como castigo a las Jesviaciones Je uno Je sus corre¬ 
ligionários). El mieJo a generar otro conflicto también 
puJiera acarrear consecuencias Jesastrosas JesJe el mo¬ 
mento en que, entreganJo armas al enemigo protestante, 
algunas iglesias nórJicas terminaran neganJo toJa auto- 
riJaJ Jel pontificaJo. Más aiin si los funJamentos en la 
Escritura eran o parecían Jel toJo contrários. Mientras 
no importase como cuestión Je fe, era preferible soportar 
el “escán Jalo popular” y Jejar a mejor recauJo “la bonra 
Je la Virgen”. De becbo, la Jeíinición Jel Jogma y su pro- 
clamación era matéria que sólo poJía resolverse en un 
concilio general Je la Iglesia; y, ante la falta Je unanimi- 
JaJ, era preJecible que Je la controvérsia se pasaría a la 
ruptura. Justo para “no causar moléstias a Su SantiJaJ” 
(o que se sintiera amagaJo), Ja la impresión Je que los 
reyes Jel siglo XVII se miraron atrapaJos, antes que con- 
venciJos, Je las insinuaciones Je su jerarquia, en especial 
Je sus teólogos más exaltaJos. Por algo ya Carlos V y 
Felipe II, impactaJos por las reformas nórJicas, babían 
proceJiJo con bastante reserva frente a este caso que se 
tornaba verJaJeramente incómoJo y espinoso. 

Una variante Je las coplas Jel “alabaJo” es muy 
sintomática para revelar la tibieza Je la Corte Je MaJriJ 
y sus valiJos, que no Jaban una respuesta a la altura Jel 
fervor anJaluz; máxime que “el asunto” luego Je baber 
siJo una sofisticación teológica intramuros Je la Iglesia 
y la realeza a lo largo Jel siglo XVI, abora ciertamente ya 
babía permeaJo en el imaginário Je las capas populares. 

Àunque le pese al Je Lerma 

Y a la Sacra MajestaJ, 


La Virgen fue concebi Ja, 
sin pecaJo original. 

Un caso, en apariencia ingênuo, revela las estra¬ 
tégias Je convencimientó real merceJ a la retórica Jel 
portento y a la iJea programática Je eJificar una memó¬ 
ria local. Un Jevoto franciscano, fray Francisco Je San¬ 
tiago, cercano al círculo sevillano Jel arzobispo PeJro Je 
Castro, y pieza clave en la promoción Je esta Joctrina, 
babía sufriJo en 1 Ó 06 una visión mariofánica mientras 
peregrinaba en el santuario Je GuaJalupe, en Extrema- 
Jura (antes babía estaJo en Cbarcas, en el Altoperú, JonJe 
la misma GuaJal upana era la patrona). Esta imagen, que 
babía si Jo la tutelar Je los reyes Je Castilla, se “animó” y 
obsequió al fraile un anillo Je plata transmitiénJole, así, 
la encomienJa precisa Je “tratar el mistério Je mi Limpia 
Concepción”. Ya Jesempenán Jose como asistente Je la 
reina Margarita Je Áustria, consorte Je Felipe III, tuvo, 
en efecto, la oportuniJaJ Je acceJer al rey y finalmente, 
frente a una imagen Je Nuestra Senora Je GuaJalupe, 
conminarle con el siguiente exborto: 

Mi Serior y Rey, por el amor que a esta Santísima Se¬ 
nora Jebemos, y por la bonra Je su bijo, pi Jo a Vuestra 
MajestaJ y le suplico que cuanJo tratare Jel mistério 
Je su Purísima Concepción, lo ampare Vuestra Majes¬ 
taJ y lo Jefien Ja, y ponga el bombro, porque la iglesia 
lo Jeclare por FE, que si lo bace, la Virgen favorecerá 
a Vuestra MajestaJ, y liará mucbas merceJes a su cau¬ 
sa y Reino.^ 

Acto segui Jo el rey “aJoró” su retrato y compro- 
metió ante este su palabra. En este lance no sólo queJa 
explícito el carácter propiciatorio que reclamaba la pro¬ 
moción Jel culto, sino la suborJinación Je la majestaJ 
temporal que renuncia a su trono, como seJe originaria Je 
la potestaJ y la autoriJaJ, y que se bumilla para reconocer 


JF.tf 15j piimjo DHL Po 

Apotaosis Je la Virgen con la familia Je Felipe IV, ca. 1665 
CaLildo Primado dc Toledo, Etpafta 
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que el concepto de realeza sagrada es sólo un préstamo 

escasos resultados y con un dejo sentimiento culpígeno 

pasajero conferido a su persona. Asimismo se trata de un 

concluíam “no merecen nuestros pecados tan gran bien”. 61 

mecanismo retórico de persuasión, al que se le podia atri- 

En efecto, si no la definición, el mejor trofeo que 

Imir la conversión final de un rey a veces titubeante y cuya 

Espana arranco de la silla apostólica fue la emisión dei 

figura, subyugada de manera repentina, es modelo de 

breve de Inocencio X concediendo la titularidad de la 

emulación de sus propios vasallos. 

fiesta, con oficio de guardar y de forma exclusiva para los 

Lo cierto es que al buscar apoyo de las embajadas 

domínios dei rey espanol en 1645, luego tu vo forma de 

exlranjeras en Roma, la Corona espanola obtuvo una ma- 

patronato especial en 1656 y en 1664 adquirió carác- 

gra respuesta y el casi nulo apoyo de otras cortes europeas 

ter obligatorio; todo por efecto de una nueva real junta 

que miraban esta procuración con indiferencia o absoluta 

que persuadió al rey que primero era indispensable arrai- 

reserva. I an sólo Ia parentela de los arcbiduques de Àus- 

gar uni versai mente la devoción, enraizándola en todos 

tria se sumaba a la más gloriosa de las glorias de Maria y 

los sectores, mientras no estuviese madura y uniforme la 

por eso, más tarde, en 1649, en el empcrador Fernando 

opinión teológica. Y no fue sino basta 1661 que el mismo 

III recaería la iniciativa de juraria patrona de su casa y sus 

monarca obtendría otro triunfo relativo en esa larga ca- 

estados, obsequiándole un oficio propio de precepto para 

rrera, cuando Alejandro VII expidió su bula SoIlicituJo 

todos sus súbditos. Los núncios apostólicos residentes en 

onmium ccclcsiarutn que, se dijo, puso la doctrina en la 

Madrid escribían a la silla de San Pedro para alertar que 

antesala de la declaración dogmática; al aceptar que se 

todo era “una trama sutilmente urdida bajo capa de de- 

trataba de un sentir generalizado peculiar de la Iglesia 

voción" por franciscanos y jesuítas amparados por la tia 

católica y que, en tanto creencia sostenida de antiguo por 

imperial dei rey recluida en el monasterio de las Des- 

los cristianos, merecia ser celebrado como parte dei ma¬ 

calzas Reales. 

gistério de la misma Iglesia. Era, mutatís mutanJi, la cer- 

En 1621 el joven Felipe IV bien sabia que la 

tificación dei valor de la tradición y de la fuerza popular 

causa en Roma era un asunto dilatado e inútil y pensó, de 

como apoyaturas para la fe y, al mismo tiempo, la desca- 

origen, que se retirara toda presión diplomática. Pero bá- 

lificación de quienes opinasen lo contrario (o el manda- 

bilmente los seráficos persuadieron al nuevo monarca y 

miento de que guardasen perpetuo silencio). 

sin oponer mayor resistência volvió a invocar Ias figuras 

En su testamento, Felipe IV encarecia a sus suce- 

de los Reyes Católicos y la de su propio padre para diri- 

sores la consecución de esta causa, para que llegase al pun- 

girse al papa. À lo largo de su prolongado reinado las ra- 

to de la determinación y definición y sus palabras son muy 

zones genealógicas y las peculiares de su atormentada 

reveladoras de la misión dinástica que la inspiraba: 

religiosidad bicieron su parte. Desde luego que también 


la íntima relación que el rey sostuvo con su amiga Maria 

For la devoción y afecto que siempre lie tenido al so¬ 

de Jesús de Agreda, a partir de 1 634, y a cuyos ruegos se 

berano y extraordinário beneficio que recibió (Maria) 

comprometia repetidamente “para adelantar este Santo 

de la poderosa mano de Dios, preservándola de toda 

Negocio"/* 0 Pese a que Su Majestad se ofrecía a “ser medio 

culpa en su In maculada Conccpción, por cuya picdad 

para bacer este servicio a Nuestra Seiíora [y así] viviera 


y muriera con el mayor consuelo dei mundo 0 , en sus últi¬ 

M.). 1)1: ÁORfilM, Correspondendo con Felipe IV. Religión i / roeJn Jc listado, 2001, |>. 204. 

mos anos ambos corresponsales se contristaban de los 

'» IhiJ., p P . 70, 227-229. 


|R<. I6| Andrés Marzo 

Blpafki Alc/anJra VII JanJo cl breve Jc la Conccpción, ca. 1663 
Col. Miuco Nacional (UI Prado, Madrid. Hsparia 
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tie becbo con 1 a Sede Apostólica todas las diligen¬ 
cias que lie podido para que así lo declare, y en mis 
reinos lie deseado y procurado la devoción a este 
mistério, y mandado que en mis estandarte reales 
vaya siempre por empresa. 

En los juramentos de las bermandades se rogaba, 
junto con el voto de sangre y el respeto a la Inquisición, 
que la causa de la proclamación dogmática de la Inmacu- 
lada aseguraba “la sucesión y felicidad de los Reyes, nues- 
tros senores"/ )2 No es de extranar, pues, que Felipe IV sea 
la figura más invocada y representada en la iconografia 
política asociada al mistério y, particularmente, en la for¬ 
ma más elocuente de la pietasaustríaca: de binojos, ya con 
su família, sus validos o los miembros de su Corte, como 
indicativo de la permanência de la Corona. 

Una de las composiciones que revisten mayor 
gravedad jurídica es indudablemente el lienzo firmado 
por el clérigo Pedro de Valpuesta (Fig. 1 4), abora en el 
Museo Municipal de Madrid, pero que originalmente fue 
un encargo para el bospital de una clausura femenina 
concepcionista/ r3 No sólo por la presencia de un rey 
cabal ler o puesto de binojos con una mano sobre la Escri¬ 
tura y la otra en ademán de iure in peciorc, o por la presen¬ 
cia dei arzobispo revestido con capa pluvial y los guardias 
y la cruces de Santiago, sino por la liga que se establece, 
en la tradición dei cuadro dentro dei cuadro, con Ia figura 
de Escoto pluma en mano y redactando su libro a ma- 
nera de una visión revelada (para otros san Buenaventu- 
ra). No deja de ser inquietante el ambiente de “diálogo 
místico" que allí se establece, quizá poco decoroso para un 
teólogo que quedo lejos de los aliares por eso mismo; así, 


62 L PàràcuiíLLOS Cabeza de Vaca, op, dt„ p. LXX1I. 

63 Hl ntunJo Je Carlas V, Je la Espiula medieva! al Sigla Je Ora, 2000, p. 72. 
ív * K. Mi 'IICA PlNILLA, Angeles apócrifas..., ap. cit., pp. 44-52. 

f>: * Alíonso E. Pérez Sánchez en InmaculaJa, 2005, p. I 94. 


uno se pregunta si atrás de este teólogo no están también 
representados los franciscanos amadeístas (semi ocultos 
por la censura de la Inquisición). Más aún porque el si- 
guiente cuadro de una serie de cuatro era precisamente la 
recepción de la regia monacal que la Virgen concedia a 
Beatriz de Silva, bermana dei beato, y resuelto con seme- 
jante empaque de arrobo celestial. Así, merced a este re¬ 
curso, en que el rey acredita lo que en el cuadro trasero los 
primeros místicos ban prefigurado, quizás se vuelva a en- 
lazar la tradición seráfica amadeísta y profética con los 
intereses personales de la monarquia católica (tal como 
se veia en las pinturas murales de Bartolomé Román en 
la escalera de las Descalzas Reales presididas desde el bal- 
cón por Felipe IV y su familia)/^ 

lampoco desmerece la imagen pública de la pietas 
austríaca en el pequeno cuadro de la sacristia de la cate¬ 
dral de Toledo, dei italiano Pietro dei Po de alrededor de 
1665, en que bajo el patrocínio celestial de san Miguel y 
el territorial de Santiago, el monarca, su mujer y su bere- 
dero el príncipe Carlos reciben las complacências de la 
Virgen que reconoce todos sus afanes diplomáticos (Fig. 
15). No por acaso el comitente de la obra, el arzobispo 
cardenal don Pascual de Àragón que aparece tras el rey, 
era el embajador espaíiol en Roma y fue quien encargo 
personalmente esta alegoria antes de tomar posesión de 
la mitra toledana. 65 Las personificaciones erguidas en 
los costados son por demás elocuentes dei carácter geo- 
político que intentaba proyectar la Corte a través de su 
Jevotio : Minerva y Hércules, sujetando el escudo de la 
monarquia, y Europa y América con sus respectivos bla¬ 
sones, enfatizan, como una suerte de extensión a todos 
los reinos, la gravedad jurídica con que el rey bumillado 
desde su núcleo familiar, con el dedo índice apuntado a 
la Inmaculada, con mi na a sus súbditos para adoptar se- 
mejante voto tan distintivo como universal. Los anti- 
guos patronatos de san Miguel (dinástico) y Santiago 
(territorial) se suman al mismo. 


l7 | Marcos Orozco 

Alegaria Je Felipe IV canto Jcfensor Je la InniactilaJa Cancepción, 1653 
Col. Bildioleca Nacional de México, Ciudad de México, México 
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Merece especial atención una composición de¬ 
rivada de un grabado dei (rancés Pierre Gallais, que se 
agrego a la causa de beatibcación de la madre Ágreda, 
donde la Virgen desde su banco de nubes preside como 
“maestra y prelada" y le dieta su vida a la escritora puesta 
de binojos distinguiéndola en calidad de su “privada y 
escribana”. lodo sucede previa iluminación dei Hspíritu 
Santo, que le ba permitido profundizar en ei mistério, 
como a nadie, por virtud de sus dones; 6í> en un traslado 
pictórico conservado en una colección privada de I udela 
asiste en un extremo, también arrodillado, su amigo Fe¬ 
lipe IV, acreditando que ella gozaba de todas sus con- 
fianzas en asuntos políticos (más supuestos que reales). 
Por eso mismo el rey parece el destinatário de los afanes 
literários de la monja, que abre su libro como “refugio" de 
pecadores. Es seguro que se trata de una extralimitación 
de aquellas escenas de estrado, en que el rey asistía a la 
entrega de las bulas papales o que las recibía por la in- 
terpósita persona de sus cardenales o embajadores. Tal 
sucede con el dibujo preparatório de Andrés Marzo para 
las fiestas valencianas de 1663 (Fig. 16) y que, pasado 
por las plancbas dei grabado, sin duda colmaba las ex¬ 
pectativas de aquellas representaciones elevadas al rey 
por el episcopado y que forzaban al rey a encarnar en la 
figura de un procurador para que, de paso, pusiera su alma 
a buen recaudo. 

Su beredero Carlos II volvió a repetir las mismas 
cláusulas testamentarias de su padre y nombró a un encar- 
gado para dar seguimiento a este proceso, tan inberente a 
la pietasaustríaca (“un asunto de familia"). Sin embargo, Ia 
difícil causa de beatificación de la madre Ágreda, luego de 
la censura que emitió la Universidad de la Sorbona sobre 
sus escritos, se babía convertido en una secuela de la cen¬ 
tenária campana o un proceso paralelo en que se ballaban 
igualmente comprometidos los reyes. No sólo era la escri¬ 
tora que expresaba el sentir espanol en el grado más subli¬ 
me, por medio de su espiritualidad descriptiva y reflexiva, 


sino la íntima amiga de la casa reinante, y por lo tanto, 
un familiar suyo. El mismo Carlos II debió de emitir una 
real orden en 1697 para que las universidades empren- 
dieran la apologia de la Mística ciudad Je Dios contestan¬ 
do los cuestionamientos de los teólogos más puntillosos. 
Un frontispicio alegórico salmantino de 1700, que ilus¬ 
tra una obra apologética agrediana, sintetiza muy bien la 
idea dei compromiso familiar asumido por la pareja real 
de Carlos II y su segunda mujer Mariana de Neobur- 
go.67 Pese a su rudeza gráfica, queda bien explícito el 
vínculo entre franciscanos y realeza, como aliados para 
impetrar el respaldo de Roma y oponer su autoridad ante 
las censuras que desde la Sorbona de Paris caían sobre los 
escritos de la monja. Espontânea o impuesta, la iraagen 
dei rey bumillado bnalmente refrendaba una popularidad 
asumida a priori, más aún en tiempos en que la influencia 
espanola en Roma estaba en su nivel más bajo. 

APOTEOSIS HABSBÜRGICA 

La figura de Felipe IV destaca en grado beroico, como 
adalid y protector, en un grabado libresco consa¬ 
grado al propio rey por el jesuita Juan Antonio 
Velázquez en 1653 (Fig. 17). Merced al buril dei 
padre Marcos Orozco, se mira al rey enfundado 
en su armadura y abrazando el orbe en serial de 
dominio, tremolando el estandarte inmaculista al 
modo de un guión militar. Todo remite a su pro- 
totipo de paladín constantiniano y en el acto de 
coronarse de lauros, máxime si se repara en un 
elemento parlante, tomado dei Salmo 19: “Sere¬ 
mos el escuadrón que porte el estandarte y en tu 
nombre venceremos y alejaremos a todo aquel que 
se levante contra nosotros".^ Por entonces, como 


66 R. FeRNÀNDEZ GrACIA, La InmaculaJa Concepciôn cn Navarroop. cit., pp. 174-175. 

67 R. FeRNANDEZ GrACIA, Iconografia..., op. cit., p. 162. 

M I. MaRTÍNEZ, “Entandartc de la monarquia espaiiola. Hl u#o político de la InmaculaJa Concepciôn", 2005, p. 138. 


|i-V i8| Arc.i STiK Boi ttais 
Alegoria Jc la Hspaiia triunfante, 1682 

Col. File Hupanic Socicty oí America, Nueva York, Eftado* Unido* 
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parte cie su intensa relación epistolar, sor Maria 
cie Jesus le escribía a Felipe IV, subrayando este 
mismo sentido propiciatorio y guerrero: 

Que el piadoso y católico corazón de Vuestra Majestad 
se incline con tantas veras a solicitar la definición de 
la Purísima Concepción de la Madre de Dios; emi¬ 
nente ocupación que dará bermosísimos lustres a la 
Corona de Vuestra Majestad, preciosa oferta dei Ser de 
Dios y agradai) le don para la Em pera triz de las Alturas, 
y medio poderosísimo para obligarla a que nos solicite 
misericórdia como Madre y nos alcance la paz de estos 
reinos, pues es el arco dei cielo que la anuncia, pide 
y consigue.^ 

En 1 682, ya en el reinado de Carlos II, apareció 
el libro de Antonio de Santa Maria bajo el título de Es¬ 
pana triunfante y la iglesia laureada, por todo el globo dei mundo 
por el patrocínio de Maria Santísima en Espana y en su por¬ 
tada la personificación ateneica de Espana liacc las veces 
de un capitán de Ias milícias inmaculistas, blandiendo el 
lábaro y ejerciendo su dominio sobre la dilatada geogra¬ 
fia de las cuatro partes dei mundo, representadas en los 
armamentos esparcidos a sus pies (Fig. 18). Este grabado 
de Augustin Bouttats tuvo una suigeneris interpretación 
cuzquena y allí la diosa beligerante quedó confundida 
con san Miguel, para dar mayor concreción a la abstrac- 
ción, y allí se le mira en la tarea de bacer surcar las naves 
bispánicas por todos los oceanos; pero, sobre todo, bacer 
triunfar el carro de la Iglesia representado por Maria, 
abanderada con Ias armas de la monarquia. Todo esto 
como un discurso donde se “transfigurai! los becbos con¬ 
cretos en metáfora y teologia política”^ El libro era un 
llamado urgente a recordar y a estrecbar el centenário 


M M. j. DE ÁOREDA, Correspondência con Felipe IV.., op. cit., p. 206. 

R. MlTJICA PlNILLA, ‘I don! idades alegóricas...”, op. cit., t. 2, p. 264. 


colaboracionismo entre la Santa Sede y la monarquia 
espanola y, sin duda, el último esfuerzo, en medio de la 
quiebra dei poderio espanol, por reformular el proyecto 
de una monarquia universal. En real idad una manera 
compensatória de otorgar legitimidad tanto a la regencia 
de la reina Mariana como a la asunción dei rey adoles¬ 
cente y disminuido. Nótese brevemente el grabado de 
Pedro Villafranca de 1672 (Fig. 1 9), que empl eando el 
recurso de una sacra y política conversación, o una entre¬ 
vista teatralizada entre la madre y el bijo, exbibe ai liere- 
dero como la “esperanza carolina", depositário de los dos 
afanes de sus antecesores: Eucaristia e Inmaculada pues- 
tos allí como patrocínio y patronato. 

El grabado de Paulus Pontius sobre la aparatosa 
composición de Rubens de 1632, universalmente cono- 
cida como Atlas Seraphicus, alcanzó una importante di- 
fusión en Hispanoamérica y, sobre todo, fue reutilizado 
por la imaginería local en algunas variantes no exentas de 
correctivos y câmbios de significado. No deja de ser reve¬ 
lador que un dibujo preparatório, que en un principio sólo 
estaba realizado para ilustrar una tesis universitária, tras- 
migrara a América sin dejar mayor buella, aparentemente, 
en la misma Península. En Perú y Bolivia se conocen tres 
traslados y en México cinco más, casi todos de considera- 
bles dimensiones, aparte de algunas imágenes de devoción 
(que tan sólo privilegiaron al motivo dei atlante francis- 
cano en su función sustentadora y angular) (Fig. 20). Al 
contingente que encabeza el rey Felipe IV, su bermano el 
cardenal infante Fernando, don Carlos y el beredero nino 
Baltasar Carlos, le sigue los frailes descalzos formando un 
cortejo tan devoto como admirativo. Los cordíferos se 
ballan a tal grado comprometidos con la causa que en el 
otro ângulo, en posición de escuadrón, emprenden —con 
tridente, arco y lanza en mano—, la aniquilación de la 
berejía (la inscripción indica que “el invicto", Duns Es- 
coto, encabeza al grupo). En los cielos "australes" surcan 
los carros tirados por los animales emblemáticos de la 


I ,: 'c i9| Pedro Villafranca 

Mariana Je Áustria entrega la corona a Carlos II, 1672 

Col. T Kc Hispanic Socicty oí America, Nueva Yorlí, Ki*ud*># Unido# 
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monarquia y de la dinastia, respectivamente; junto a las 
virtudes cardinales o políticas, desfilan los tres antepara¬ 
dos de Felipe IV, publicitando que "Ia nave dei Estado 
lleva un destino tr ascendeu te, Se trata de una gran metá¬ 
fora que konra las tradiciones de las dos famílias y de la 
posibilidad de continuidad que bay en sus relevos: basta 
ver el gesto de dedtcación o consagración que e! soberano 
liace dei príncipe nino ante la Virgem 1! Las inseri pciones 
que finalmente quedaron en el gr abado (y que reproducen 
aigunos ej em pios pictóricos) exaltan a la In maculada 
como Virgo Astrea, a san Francisco comoaxis wunJi y res¬ 
taurador dei bonor de Maria ("Ve, Francisco, y restaura 
mi casa" las palabrag que Cristo le comunica en la escena 
de la estigmati^ación); pero, sobre todo, enfatizan el ca¬ 
rácter geopolítico de la agenda de los reyes austríacos, 
mediante la metáfora combati ente dei Aquilón o norte 
maligno versus el Àustro o sur (los domínios bispánicos), 
como paraíso celestial, tomados dei Cantar de los Can¬ 
tares, Estamos ante el más grandilocuente discurso de 
propaganda y afirmación, un manifiesto visual que en la 
correspondência de sus dos planos quiere ser imagen de los 
afanes proféticos y teleolõgícos que desde los últimos si- 
glos medievales ya impulsaba la bistoria franciscana. 

Domingo Martinez, la figura más destacada de Ia 
pintura andaluza en la primera mitad dei siglo XVIII, es 
autor de otro gran cuadro apoteósico, boy en Museo de 
Bei! as Artes de Sevilla, y feebado alrededor de 1 732 
(Fig. 21), Allí asoma el rostro de Felipe V, el prímer bor- 
bón, escoltado por Felipe IV y Carlos II con el rmsmo 
afán legitimador con el que la nueva dinastia b use aba im- 
ponerse ante Ia mirada de sus tributários. Para Enrique 
Valdivleso es un recuerdo plástico dei paso de la Corte por 


”1 Suianne Stratton-Pruitt íia notado In importância este gesto y adernas publicado el sigutente veri-k» que funciona como 
akphmsis de la eseen.i: *0 Baltasar, Primem do este nnnihrc / lerusalein aclame *u renonAre, í pties Príncipe Hípanol, 
que en tierna infaticia / Con fiel persevera noia í A seguir de áispone Un atento / Ejemplos Jc Filipn. cuyo intento f Eí 
consagrar Al um no Lm preciso / Al zelo tle Maria" S. StkaTTO N - P li lJfTT, &p. di. t p. 74. 
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Sevilla y un tributo dei convento franciscano y la ciudad 
para agradecer al rey su intervención ante el papado, mer- 
ced a una carta personal remitida ese mismo ano para 
instar a la declaración y recogiendo la estafeta de sus pre- 
decesores. 72 Destacan en primer plano los papas inmacu- 
Iistas ricamente revestidos, con sus bulas y pergaminos 
otorgando privilégios litúrgicos e imponiendo silencio a 
los detractores. Por igual quedan exaltados en sus bancos 
de nubes Escoto y sor Maria, al tiempo que los reyes recu- 
biertos con mantos y arminos, imitando al combativo san 
Fernando, empunan sus atributos de potestad y milicia 
dando a entender que esta devoción es abora un compro- 
miso contraído por la institución de la corona, antes que 
una obligación sus casas. 73 

PARTICIPACIÓN DE LAS CORPORACIONES 
La Inmaculada llegó a encarnar la representación política 
y social de los pueblos, ciudades, vi 1 las y reinos. 
Desde el reinado de Felipe III se generalizo la 
costumbre de juramentar la defensa de la doctrina 
al interior de cada corporación, incluso como re¬ 
quisito de ingreso a sus nuevos miembros. Esta 
ritualidad externa, un eco dei rey bumillado ante 
la Eucaristia, es más que un símbolo público de 
vasallaje: supone la plena consagración histórica 
de una institución aglutinante que a sí misma se 
otorgaba legitimidad y poderio. lai parece que el 
cabildo de Ecija fue el primero durante esta nueva 
etapa en erigirse en jurado y votar a la Inmacu- 
lada con un protocolo suscrito en 1615, compro- 
metiéndose no sólo a celebrar públicamente la 


72 E. VàLDMESO GONZALfiZ, "Influencia de la pintura francesa en Sevilla, durante la estancio de la corte de Felipe V, 

1729-1733". 1995. p. 131-137. 

75 El mismo ânimo de glorificación y su correspondiente sensibilidad murillesca (con una Inmaculada que también evoca 
a las de Cano) se puede extender a una obra novobispana, de data cercana a 1720 y de mecenazgo jesuítico: el lienzo 
firmado por el espanol juan Francisco de Aguilera, dei Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, y que es obra precur¬ 
sora dei registro estilístico en las décadas por venir. 



(pi*. 22 ] Anônimo 

Patrocínio Jc la Virgcn, segunda mitad dei siglo XV111 
Templo de San Felipe Neri, La Profesa, Ciudad de México, México 
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fiesta sino a defender la doctrina. Lo bacia en 

En su sermón apologético de 161 5, el jesuita se- 

función de la aclamación popular, de consuno 

villano Juan de Pineda conminó a su auditorio a tomar 

entre la civitas y su plebe (tanto de “la gente vulgar 

el camino de la militância, a materializar a través de los 

como de religiones, personas prudentes, pias y 

cuerpos sociales aquello que basta entonces era sólo una 

doctas"), y porque esta conmoción parecia ser 

vox populi, vo: c Dei exclamada espontáneamente por un 

“senal clara de inspiración dei cielo y moción dei 

vulgo informe y sin posibilidad de representación. Para 

Divino Espíritu”. 7 ** Con este razonamiento emi- 

que así Dios bablase de forma programática por sus bocas, 

nentemente emocional, corporal y político ter- 

la vox populi tenía que bacerse valer como pueblo cristiano 

minaba su declaración: “Una devoción tan pia, 

y confesando que eran ante todo figuras de poder “repre- 

tan recibida dei pueblo, no puede ser ajena a Ia 

sentadas”. Este teólogo inmaculista se dirigia a sus escu- 

cabeza que rige la ciudad, porque la cabeza no 

cbas como si se imaginase que en la asamblea estaba el 

puede estar separada dei cuerpo”. Más aún porque 

todo de la representación de la civitas cristina: 

“siendo Ecija ciudad dei sol, causa justa es que ba- 


lie en ella esta Senora su asiento y casa sin oscu- 

Pues que si después dei vulgo vienen los reyes y mo- 

ridad y tinieblas de pecado original”. 

nareas católicos, y títulos, duques, marqueses, condes, 

Esta demostración pública a título de un cuerpo 

caballeros y ricos bombres, con todas sus casas, y ía- 

político o social se fundamentaba un una votación secreta 

milias, ofreciendo sus fuerzas y poder para la defensa 

que generalmente resultaba nemine discrepante y por me¬ 

de esta verdad. Síguense casi todos los doctos y letras, 

dio de la cual, en lo venidero, todos sus miembros votaban 

que boy en la Iglesia ensenan y escriben. Casi, casi to¬ 

y juraban “ser verdad” esta creencia y así quedaban com¬ 

das las universidades y escuelas. Casi, casi todos los 

prometidos a defenderia. El acta quedaba exbibida en el 

doctores y maestros de ellas. Casi todas las comunida¬ 

arebivo para que tuviese cumplimiento y “debida ejecu- 

des, cofradias y cabildos, con casi, casi todos sus pre¬ 

ción” y, en lo sucesivo, se renovaran los votos cada vez 

lados y obispos, a quienes Dios encomienda su Iglesia 

que fuera preciso. Luego vinieron a protestar los rei¬ 

y el depósito dei saludable pasto de sus ovejas. Omniutn, 

nos que tenían cortes generales en ejercicio, como las de 

Omniuni. Casi todas las sagradas religiones y ordenes 

Navarra, que investidos con esa personalidad — que ade- 

monásticas, que están extendidas por todo el mundo, 

más les reconocían sus “tres estados” (virrey, eclesiásticos 

excepto una [los dominicos], aunque ilustrísima y am- 

y militares)— en 1 621 bicieron juramento solemne ba- 

plísima, y no toda ella, porque muebos de sus bijos 

ciendo extensiva la obligatoriedad de ese voto a cada uno 

gravísimos y santísimos sienten y van con el resto de 

de sus miembros e in medi atamente después de sus leyes y 

la Iglesia. Para que se vaya llenando y cumpliendo aquel 

fueros. 75 En cuanta desgracia natural asolaba a la ciudad, 

sicut laetantium omnium . 77 

sobre todo durante las epidemias, Ia Inmaculada era in¬ 


vocada repetidas veccs al unísono por los dos cabildos y 


la universidad, al grado, incluso, de que la imagen titular 


llegó a ser conocida como “Nuestra Senora dei Voto” y 

^ C. Ros, op. cit., p. 103. 

sacada en procesión anual con todos los bonores de su 

75 R. FüKNÀNDEZ GrACIA, Lo Itimacula J o Concapción on Navarro ..., op. cit., pp. 66-70. 

76 D. PliNART Y Pl-NART, La Jeivcion a la Virgen en el Akoaragón, 1998, pp. 28- 30. 

investidura de “celestial protectora”. 7í> 

77 C. Ros, op. cit., pp. 69-70. 


21j Anonimo 

Monumento al triunfo Je Morta, siglo XVIII 
Col. Mii*co C«ia de lo* Tiro*, Granada, Ilepana 
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La manera de canalizar este proyecto de partici- 
pación social fue el diseno y puesta en marcba de las Con- 
gregaciones de la Inmaculada o las llamadas Escuelas de 
Maria asentadas en sus exclusivos oratorios, intramuros 
de los colégios o monasterios regulares. Y cuyas prácticas 
piadosas y militantes, entre pláticas y reuniones sema- 
nales —y coníesión general de los congregantes— bajo 
la guia de un prefecto ignaciano, se expandieron por las 
principales ciudades de la Península y América, como una 
suerte de “tercera orden” jesuítica captando y coptando a 
los grupos laicos de elite. El sermón impreso de la festi- 
vidad anual era, para los padrinos, toda una declaración 
de pertenencia intelectual y grupai. Un ejemplo tardio 
pero revelador dei sentimiento corporativo que anidaba 
en estas sociedades es sin duda el patrocínio inmaculista 
sobre los jesuítas de México, el rey Fernando VI y el arzo- 
bispo Rubio y Salinas. La pintura de patrocínio fue un 
género tan peculiar de la pintura novobispana no sólo por 
su valor retentivo y el consecuente prestigio que acarreaba 
el sentido de pertenencia sino porque en estas sociedades 
al borde de contingência el acomodo de poderes era de¬ 
cisivo y allí quedaban explícitos los vínculos legitimadores 
(Fig. 22). Por su parte, los franciscanos dieron cabida a 
comunidades semejantes como las “escuelas de estudian- 
tes escotistas" en cuyas constituciones mixtas, de laicos 
y religiosos, se motivaba Ia participación de las autorida¬ 
des edilicias y de consuno con los tribunales o los cuer- 
pos militares. 

De entonces vino la costumbre, lo mismo que las 
juras reales, de efectuar estas ceremonias ya no en los apo¬ 
sentos privados de las salas capitulares o los claustros sino 
a la vista dei pueblo, para bacer sentir el peso tanto de la 
decisión tomada, como dei protagonismo dei mismo cuer- 


78 R. FekxAndEZ GrACIA, Li IntnaculaJa Conccpción en Navarro..., op. cit., p. 49. 

7g C. ROS, op. cit., p. 1 98. 

). L. ROMERO TORRES, ‘La InmaculaJa y la sacralizactrin Jol eipacio url>ano", 2004, pp. 63-80. 


po político que se decía su representante. Incluso, la fór¬ 
mula dei voto entre comunidades religiosas bacia énfasis 
en que se trataba por igual de una promesa y un juramen¬ 
to, en razón de la voluntad y la lealtad, y se ponía a los 
cuatro Evangelios como depositários de esta profesión. 
En bonra de Dios y de su madre, se trataba también de 
una suerte de donación personal, de poner las acciones 
personales en sus manos y delante de la Corte Celestial 
por testigo: “Desde boy me dedico, ofrezco y consagro por 
perpetuo devoto". 78 Con la procesión solemne, represen- 
tación visual dei mismo orden jerárquico, culminaban 
estas ceremonias situadas entre la ley y la fe, el civismo y 
la religiosidad. De allí que aparecieran los inismos ele¬ 
mentos simbólicos que se veían en el Corpus: los gigan- 
tones bailando como parejas de corte y representando a 
las cuatro partes dei orbe (para dar contextura universal 
a la efeméride). Incluso, las ciudades y sus monumentos 
y emblemas como abstracciones de la doctrina, testimo- 
niaban aquel canto popular de Miguel Cid: la Giralda de 
la catedral de Sevilla era la portvoz más elevada y así sa- 
ludaba la llegada de la bula papal de 161 7: “De su torre 
el bronce clama, / y siendo sus lenguas mudas, / por vos se 
alegran, y bablan". 7 ^ 

No es un mero detalle de patriotismo cuando la 
Giralda o la Torre dei Oro bacían las veces de la “torre 
de marfil" o la “davídica" en los paisajes que servían de 
fondo en los cuadros de Pacbeco, sino un recurso para 
aludir a los protectorados particulares sobre la urbe. En 
otras ciudades de Àndalucía como Granada, Cádiz, Àn- 
tequera, Córdoba y Málaga se cristalizo este imaginário 
“turriano" y se levantaron esbeltos monumentos colum- 
narios llamados “triunfos", con el fin de inmortalizar el 
juramento de los dos cabildos, sacralizar permanente¬ 
mente el espacio público y como recordatorio a los vian¬ 
dantes de las obligaciones contraídas. 80 El d e Granada 
fue el primero (Fig. 23) y el modelo de los siguientes, que 
estrenado en 1634 bacia efectiva una vieja promesa 


\\ z «i 24| JekOnimo Jacinto de EsrixosA 

La IntnaculaJa Conccpción u los juraJos Jc Valência, 1662 
AiunUunent de Valência, 
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hecha ante el rey a su paso por Ia ciudacl. Otras columnas 
tuvieron un carácter votivo y eran patentes de la Inmacu- 
lada en su faceta como intercesora ante Ias desgracias 
natural es. En ellos resplandecen Ias imágenes de los pa¬ 
tronos locales, la heráldica y las inscripciones y son un 
antecedente de los obeliscos construídos para celebrar las 
juras reales, tan favorecidos va en el periodo borbónico. 
Granada fue la primera en bacerlo en 1 621. En Nueva 
Espana esta costumbre inmaculista parece prolongarse 
con la erección de la fuente columnaria de la Villa de Gua¬ 
dalupe, con las personificaciones de las cuatro partes de 
mundo, y que recuerda la elevación a Vil la de aquel san¬ 
tuário como la jura de su patronato “nacional" en 1 746. 

Para dejar memória imperecedera de estos afanes, 
lo cuerpos edilicios bacían labrar nichos a la Inmaculada 
en las fachadas de las casas reales, o montaban altares 
dentro de las capitulares, como en loledo, desde donde 
ella misma presidia la sesiones de los regidores en calidad 
de “uno de sus mayores blasones". Los cabildos eclesiás¬ 
ticos o las comunidades de monjas la colocaban en el lu¬ 
gar más prominente de sus coros o salas capitulares, como 
una sustituta “preladita" que desde allí los gobernase a se- 
mejanza dei obispo o el capellán. 

Jerónimo Jacinto de Espinosa realizo un gran cua- 
dro, de cuatro metros por cada uno de sus lados, repre¬ 
sentando a modo de patrocinio las figuras arrodilladas 
y entogadas de los síndicos valencianos. Bien conocido 
como La Inmaculada Concepción y los jurados de Valência 
firmado y fechado en 1662 (Fig. 24), propiedad aún 
dei ayuntamiento pero ahora depositado en las naves de 
La Lonja. Es testimonio público de las fiestas para exaltar 
el breve dei papa Alejandro VII y, desde luego, de la anti- 
gua y primeriza devoción que aquella ciudad tuvo por este 
mistério. El cronista de aquellas celebraciones fue enfá¬ 
tico en resaltar la causa de esta encomienda: “Para fijar en 
el orbe eternos simulacros de las gloriosas finezas de su 
amor, que aun mal satisfecho de las ejecutadas con tanto 


jistf. 25] Anônimo 

ProcesiÔn Jc la consagración Je la iylcgla Jcl Saararia y ficsla 
cu agraJecimiento al breve Jc AlcjanJra \ 11, ca. 1662 
Calcdral Jc Scvilla, Espana 
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festejo, después de fenecidas Lusco Ia ciudad nuevos real¬ 
ces que ostentar =u pasión^l De kecKoj los concejales 
quisieron homenajear a sus a ri teces ores de 1624 que Iia- 
DÍan tomado a 11 í inismo juramento para haeer “guardar 
la sentencia pia" y este cuadro, pues, es documento de su 
rcfrendo. La obra atrapa al espectador por el carácter 
vi ví ente de la escultura de Ia ln maculada (que clava sus 
ojos en quien la mira) y cl realismo de los retratados; así 
consigue el efecto de prolongar este empaque ceremonial 
al espacio de la “sala de estrados' donde eu principio se 
ballaba emplacada. 

Allí está, por último, la vista panorâmica de la 
procesión de estreno dei sagrario sevillano en 1662 y la 
correspondtente eelebración dei breve de Alejandm VII 
(Fig. 25). Un verdadero mapa o “país" simbólico donde, 
en medio de la parafernalla de un gran altar efímero cons¬ 
truído de colgaduras de damascos y cartonería, transita 
Ia bermandad sacramenta] dei sagrario con su estandarte 
o “simpecado' al frente; seguida dei cabildo, la Vírgen de 
los Reyes en andas y el arzobispo. A la espectacularidad 
dei aparato festivo y al derrocbe de la platería se suma un 
cuidadoso programa iconográfico, que debe leerse bajo 
una clave cortesa na y celestial: en los altares colaterales 
los santos patronos sevillanos, en la balaustrada los arcán- 
geles en papel de núncios y combatientes, en Ias pi lastras 
de la arquería los santos patriarcas y Ias vírgenes ascéticas 
y místicas, en las basas posibleniente las vistas de las cin¬ 
da des que se ban sumado al proyecto de declaración y Ias 
enigmáticas empresas o jeroglíficos en Ia grade rí a. Para 
dar niayuv contextura universal a la efeméride, en el inter- 
coluninio izqu lerdo cuelga el retrato teatral iza d o dei mo¬ 
narca Moctezuma, con sus arreos a la romana. Pero bay 
que notar que al gran cuadro central de la ln maculada, 
bajo la custodia eucarística, lo flanqueae santo Domingo 
y san Francisco que así vinculados# como bien ba visto 


M LlOKENS V M, À, Cm ALV 'Ld Isuiiaculaila Concepción en ]a pintura VAUilcUna', 2004, p, 168, 
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El carro triunfal Jc la In maculada, último cuarto dei oiglo XVtll 
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Valdivieso, “parecen un testimonio destinado a evidenciar 
el final de las disputas entre dominicos y franciscanos”. 8 - 
El lema Non plus Ultra , que ondea en las alturas, parece 
corroborar la aspiración geopolítica o que todo se ha fi- 
niquitado en aras de la universalidad teológica, histórica 
y social dei mistério. 

LA NAVE VA 

Para manifestar públicamente que “Maria ni un punto de 
tiempo, siquiera, fue contaminada por aquella 
mancha por la que todos somos poseídos", los 
cuerpos sociales, como claustros, grêmios y cofra- 
días, tamhién hacían rodar un carro triunfal por 
las calles de la ciudad. En primer lugar para que 
ella recihiera la ovatio de su puehlo y todos estu- 
vieran contestes en que tan solo una criatura es- 
taha exceptuada de la muerte. Bajo el ímpetu de 
los modelos ruhenianos ideados para los tapices 
dei Santísimo dei Corpus, desfilah an con la mis- 
ma gravedad los carros triunfales inmaculistas y 
así quedaron plasmados tanto en Ia pintura, como 
en la fiesta. La Hóstia consagrada comparte su 
lugar con la Mujer Águila, paseándose a modo de 
progrcssio romano, y amhos sentados majestuosa- 
mente en sus cátedras merced al arrastre de los 
padres, teólogos y fundadores pero tamhién de 
los reyes y papas que desde la avanzada tiran de las 
cuerdas. Estamos ante un antiguo recurso de los 
poetas humanistas dei Renacimiento pero ahora 
potenciado como dispositivo de propaganda y pre¬ 
tendida identidad “dirigida". I al como corresponde 
a los inicios masivos de una “sociedad dei espec¬ 
táculo”, gracias a su "praxis de producir representa- 
ciones”, a través de una maquinaria mediática (“el 


82 InmaculaJa, 2005, p. 208. 

^ T. RODRIúTEZ DE LA FlOI^ Barroco. Kepresentación e ideologia en el mundo hispânico (1530-10S0), 2002, pp. 161-18. 


aparato”) capaz de propiciar un efecto de ilusión 

y ficción social. 83 

No sólo en el contexto de comunidades francis- 
canas y jesuíticas sino tamhién y significativamente en Ias 
sacristias de las catedral es, estos vehículos rodantes mag- 
nifican el sentido de pertenencia pero tamhién de exclu- 
sión: cercenando las cahezas de los antagonistas de la 
doctrina, en cali dadcl e spolia o despojos de guerra. Como 
toda identidad que se teje mediante un proceso imagina¬ 
do, allí convergen los poderes metropolitanos con los 
locales guardando las rigurosas precedencias, marcando 
su trânsito metahistórico de coniunidad militante en la 
tierra a reino triunfante en los cielos. Las armas de la plu¬ 
ma y la espada se hlanden en mano para acreditar cada 
estatuto de poder y Maria recihe todos esos tributos ho¬ 
noríficos, gracias a las personificaciones de las virtudes y 
los ingeniosos jeroglíficos que tachonahan estos muehles. 
Las apretadas cuadrigas de todos estos varones ilustres 
admitían la minoritária presencia femenina, en particular 
de algunas vírgenes místicas y escritoras como santa le- 
resa, santa Brígida, santa Clara y la madre Ágreda. En 
ocasiones de plano la Inmaculada va erguida al modo de 
una victoria alada en lo alto d e un carro de cuatro ruedas 
(carpcntuni ), tal como se mira en un ejemplo novohispano 
perteneciente a la etapa dei patronato horhónico en que 
Carlos III y Clemente XIII encahezan el arrastre (Fig. 26). 
Los tintes locales no se hicieron esperar y en el pre shite- 
rio de la iglesia de San Francisco en La Paz, Boiivia, se 
mira a la familia franciscana enarholando el estandarte 
inmaculista con Escoto al frente dei carro, a los enluta¬ 
dos reyes austríacos como columnas de su império y al 
ristre un inca como representación de América (Fig. 27). 
En una versión dei mismo tema en la iglesia de Cocha- 
hamha se mira a san Francisco de Solano, como caheza de 
la província de Charcas, cargando el orhe de la América 
meridional; mientras los frailes distrihuyen las apologias 
inmaculistas en tomos empastados a las personificaciones 


[B* 27 1 Anônimo 

Carro triunfal franciscana inmaculista (detallc), óglo XVIII 
liílcitia Jr San Fraiuruco, l.a Pa/., Bolívia 
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de las cuatTo partes dei mundo, incluído el inca, en fundadas 
en su papel de escoltas y escuderos dei honor manario.^"* 

El recurso más contundente en la procesión co¬ 
rria a cargo de un “espantajo travieso", llamado “la tarasca” 
(una palahra de origen novohispano que sustituyó a la 
antigua “cucafera"). Ya que en ocasiones se montaba el 
carro Jela Virgen sobre el lomo de este animalejo fan¬ 
tástico, ensamblado de cuero o cartonería y articulado 
con alas, garras y una cola serpentina; y el cual, por sus 
fauces, emitia exhalaciones y fuegos de artificio para sig- 
nificar al dragón infernal dominado y vencido. Este dis¬ 
positivo para provocar la catarsis era consustancial a la 
fiesta como antípoda de Maria Inmaculada, por eso iba 
tirado por unos diablillos o vejigantes que le bacían un 
apropiado cortejo dramático a lo faceto. 

Asi se reitera la tarasca como artilugio favorito en 
el más completo despliegue de carros festivos, publicados 
en los casi cuarenta grabados insertos en la relación de 
fiestas de la Inmaculada celebradas en Valência de 1662, 
escrita por Juan Bautista Valda y atinada con los disenos 
dei arquitecto y escenógrafo José Caudí. Por medio de la 
aparatosa teatralidad y el barroquismo de estos vebículos 
temáticos, ejecutados según el patrocínio de cada grêmio, 
se trasladan el rito de entrada real y la naumaquia corte- 
sana al cauce de la via pública. En realidad se hace valer 
la centenária devoción aragonesa a la Inmaculada a pro¬ 
pósito de una ciudad de reconocido poder marítimo y de 
que el nombre mismo de Maria la ensenoreaba sobre los 
oceanos (Fig. 28). Por eso algunos vebículos fueron ver- 
daderas embarcaciones de vela y remo, incluída la “galera 
mora”, militarizada lo mismo que Ia cristiana y con Io cual 
se escenibcaba ante los ojos de la plebe un Lepanto urba¬ 
no. En la misma portada de este libro se celebro la bula 
pontifícia de Àlejandro 11 mediante una escena de es¬ 
trado en que el papa en audiência y revestido accede a las 
peticiones de Felipe IV 7 , alli apersonado y bumillado con 
gesto admirativo; su presencia atemporal también san¬ 


ciona que la ciudad de Valência y sus concejales celebren 
este fasto (Fig. 29). 

El planeta católico no conocía confines: estos 
mismos disenos dos décadas después se reutilizaron en la 
imperial ciudad de Cuzco, en la conocida serie dei Corpus 
Cbristi, cuyos dieciséis lienzos decoraban la iglesia indí¬ 
gena de Santa Ana (no por acaso el vestíbulo simbólico 
para entrar a la ciudad imperial). Alli la nobleza inca bizo 
gala de sus atavios y de su recia cristiandad, adquirida y 
afirmada por medio de una retórica ceremonial: nótese el 
empaque de gravedad y estatus dei alférez indio, portan¬ 
do marcialmente el pendón o el correspondiente de los 
devotos mayordomos, procesionando la manga de cruz. 
Los curacas, ufanos de su pertenencia patronal y genea¬ 
lógica, quedaban equiparados o “en pie de igualdad” con 
las demostraciones similares en otras urbes de la mo¬ 
narquia, encabezando el evento contrarreformista por 
antonomasia; 8c * y en el que Ia Purísima patrona de la ciu¬ 
dad, llamada La Linda, se pasea en andas frente a un 
altar callejero elevado en defensa de la Eucaristia, me¬ 
diante la columna de Ia fortaleza que resiste el embate de 
los sarracenos. 

En el rodamiento de estos aparatos se seguia un 
itinerário preciso y pautado por la traza procesional y, se- 
gún cada tradición urbana, la ciudad quedaba proyectada 
como un microcosmos, ya fuere a imitación de Roma o 
Jerusalén; o, incluso, un macrocosmos imaginário como 
el de la banda zodiacal o Ia via láctea donde Maria relucía 
como Vtrgo Astrea. O simplemente se procesionaba para 
quedar bien con Ias salutaciones dei poder y no privar a 
los dignatarios y la nobleza dei goce de mirar cada paso. 
Por ejemplo, en México bay noticia de que “la imagen de 
la Virgen triunfante [era] conducida de la casa primitiva 


í4 T. GlSREKT, El paraíso Je los páiaros par/antes. La imagen Je! oiro en la cultura anJina, 2001, pp. 25 3-254. Tamlnón 
R. Ml MCA Pl NI LUA, "identidade* alegórica*...*, op. cit., I. 2, pp. 306-307. 

** L. E. WUFFARDEN, "La desccndcncia real y cl Tcnacimiento inca* cn cl virreinato*, 2005, pp. 189-201. 
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Curro Je la InmaculaJa Jelgrêmio Je los carpinteros, 1663 
Col. The 1 ii-panic Sociely oí America, Nucva York, Icriadoa I 'niilo* 
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2<>| C.\t'l>l a partir de André* Marzo 
AlejanJro VII entrega la bula papal Jc la InmaculaJa Concepcion 
a Luis Crespi Je Borja en presencia Je Pelipe IV, 1 663 
Col. TKe Hifpanic Socicty of America, Nueva York, E#tado* Inido» 


|t ; .< 3oj Anosimo 

La InmaculaJa u la maestranza valenciana, 1697 
Col. BibliotccA Valenciana, Valência, Btfpafta 
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y máxima de los padres franciscan os basta la tuya, ma- 
riann academia | la \ níversidad], con la eoncurreneia de 
los escolares, colégios, ordenes religiosas y cl universal 
senado académico* No só lo así quedaba de manifiesto en 
e! espacio el origen seráfico de la doctrina, sino que con 
ese concurso en avanzada se eerrahan lilas para resta n ar, 
de forma defensiva, las rasgaduras dei en tramado político 
y las alianzas que unos con atros estafdecíam 

La apropiación de esta iconografia miliciana pe¬ 
culiar dei paseo triunfal no tuvo desperdício, sobre todo 
como un veliículo narrativo y escenico para significar que 
el aJoentus imperial, o el paso por el arco de ingreso, po- 
sibilítaba la parusia dei conquistador, que vietorioso re- 
tornaba a tomar posesión de sli capital o incorporando 
una nueva provincial Cu ando las antiguas ordenes de 
caballería espano las votaron a la ln maculada en 1653, 
como respuesta a su enfado ante la tibieza de Inocencio X 
y su decreto tan laxo y ambíguo, salieron a la calle en ca^ 
bailo para manifestar se y exliihiendo sus cmces/^' Desde 
el Antiguo Regímen era consustancial a la nobleza e! pa- 
seo ecuestre y la exbibición de sus destrezas caballerescas 
y así es que corporaciones como la Real Maestranza lia- 
rán gala de su valor social más representativo: el lionor. 
lai lo muesfcra, por ejemplo, un grabado inserto en el li¬ 
bro de las constituciones de la Real Maestranza de Valên¬ 
cia de IÓ 97 (Fig, 30) en que caballeros y dama, con el 
rey ai frente tributando su bengala de mando, son retri¬ 
bui dos con esta virtude 

Las fuerzas vivas y militantes no sói o conipen- 
saban sus tantas expectativas maltratadas con los desfiles 
y el ceremonial de jura, sino mediante algtuios encargos 
alegóricos exacerbados por su triunfalismo. Porentaiices 
el pintor jesuita Cristopboro Gogenaga compuso una 
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^ F. ]. MASSIP BoXHTj La monarquia en escctnr. Teatro, fiesta if espectáculo dd poder cu los reinos ibéricos, 2003, pp, 23-30, 

InmaL-uladiK 2005, pp> 224-225, 

^ V MíWCl 'l:Z r Art i arijuitecturd cfhnera ti Ia 1 'afènda dei segfo X 1 Ví, 1990, pp + 161-167. 


[ Kí n \ Martin- lie Cükvera (atriJaui Jo) 

Felipe III pide a! papa Paulo V declare cl Joama Jc L lunmeulada 
1 1 juramento dc los daustrahs de Li Universidaddc Salamanca, I 621 
Cul. L T nivur?iJjil Jl< Salamanca, Eípana 


Pãgttias 1240-1241: 

[! ^ 3 ij Ckistopiíoro Gocuxaga 

Pi (riunjo dc la fnrnacuíada Cancapeióu, 1665 

Rc-.ll Pdrroqmá] de San Miguel y San Jtilián. V alladidSJ, l^]i.uu 
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tremenda alegoria clispuesta en dos grupos simbólicos y 
antagónicos, subrayados por la lucba entre la claridad de 
la aurora y el destierro de tinieblas (Hg. 31). La adopción 
misma dei estilo rubeniano ya es toda una declaración de 
ideologia. Allí destaca una luminosa Inmaculada posada 
sobre una nube que traspone el claro de un arco triunfal 
como seiial de aJventus, bajo el cobijo de la Gracia Divina, 
y cuyo séquito son las virtudes teologales y Ias cardinales 
o políticas (como en la visión de Dante al contemplar a 
Beatriz como encarnación de la Fe). De esa manera se 
connota que ella representa una etapa inaugural en la his¬ 
toria, luego de declararse vencedora de una batalla cósmi¬ 
ca. Ante ella cae de rodillas la personificación de Espana 
que le obsequia una cortina de gloria y los escudos y es¬ 
capulários de las ordenes militares. I odo esto en senal de 
victoria contra las personificaciones de la Cólera o la Ira 
que con su espada “está siempre inclinada a disputar”, la 
llamarada “para reiiir” y el escudo por lo suelos por lo im¬ 
prudente y precipitado de sus ânimos y juicios impetuosos 
y acompanado dei león de la fiereza. Asimismo se pueden 
reconocer las representaciones dei Espanto o la Herejía 
y la Discórdia, todas antípodas dei caballero cristiano.®^ 

UNIVERSIDAD, EL PODER DEL SABER 
Gracias a la obra apologética de Duns Escoto, alias el 
Doctor Sutil, la U niversidad de la Sorbona de 
Paris desde 1497 arropó su doctrina inmaculis- 
ta como asunto propio e institucional. Así regla- 
mentó, de forma modélica para otros planteles 
de estúdio, que la admisión, el otorgamiento de 
grados y la promoción de categorias quedaban 
condicionados al juramento de su defensa. w La 
secundaron las universidades de loulouse, Bo- 
lonia, Colonia, Maguncia y Viena; y en Espana, 
desde 1530, la de Valência en apego a la tradi- 
ción aragonesa dei rey Juan I, que en esa misma 
ciudad dio a conocer su edicto real excluyendo a 


quienes opinasen lo contrario. Luego destaco la 
Universidad de Osuna que tomó su título de la 
propia advocación inmaculista y en el juramento 
se eníatizaba que el candidato se comprometia, 
puesto de rodillas, a ser fiel a un mandato dado 
por la tradición y “según y como la Iglesia lo ce¬ 
lebra y recibe” (más no lo dispone). Entre 161 7 y 
1619, merced a los movimientos de la enfervori- 
zada sociedad seviliana, se siguió una catarata de 
juramentos universitários por toda Àndalucía, 
Castilla, Àragón y América. 

Hablemos de un rarísimo testimonio plástico de 
aquellas ceremonias que sobrevivió como tablero dei ca- 
tafal co funerário dedicado a Felipe 111 en la l niversidad 
de Salamanca, pintado en 1 621 modo de una grisalla. 
Pese a sus limitaciones plásticas, allí se recogen dos mo¬ 
mentos de suma gravedad en la vida de la institución: la 
impetración de Felipe III despojado de sus regalia, bin- 
cado y apersonado a los pies dei trono dei papa Paulo V 
y su colégio cardenalicio; y, como escena secundaria, el 
sufrágio y juramento dei claustro de doctores que des¬ 
fila con birrete y toga ante el arzobispo salmantino, sen¬ 
tado Iras dei faldistorio en calidad de magistrado (Fig. 
32). Para subrayar el valor jurídico de esta ceremonia, 
en el extremo dereebo a modo de Jeclaratio se ba inscrito 
la fórmula de juramento entonces pronunciada: “En con- 
formidad con el deseo dei rey, la Universidad liace votos 


C. RlPA, Iconologia, 1987,1.1, P . 199. 

juan José Eguinra y Eguren dcclarnba que ella era In “reina de In academia floradtsima*, y que mi claustro estnlia rome¬ 
tido nl juramento de íidelidnd desde el momento mismo de su matricula y cada uno de sus movimientos curriculares, 
como el escalaíón o el examen de £rado, estai ta pautado por In confcsión de esta doctrina. Esta vo/, es un eco novohis- 
pnno y tardio de aquel de In universidad parisina: “Porque no permites que los escolares sean inscritos en tu registro 
antes de que se liayan oldi£ado con el juramento de uinntenerse firmes y militar n íavor de la inmunida d de la V iríen. 
V a nadie concedes £rado mnyor o menor, cuanta sen la ciência con que destaque, a menos que *e ale con el mismo ju¬ 
ramento. No permites asccnso a cátedras, no entrada a caríos superiores, no lle^nda n cada uno de los oficio*, si antes 
los candidatos no linn expresndo aquel voto en lumor de Maria, con el cual, como una llnve de oro, se introducen en el 
palacio de Minerva u ocupan sillas o cscalan el solio* E. DH LA TORRL VlLLAt; Juan José lujuiara y Egunan y la cultura 
mexicana, 1993, p. 85. 


[fi* *3| Francisco Cacviàniga 

Juramenta Jel mistério Je la InmaculaJa, 1 764 
Col. Universidad de Salamanca, Espana 
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para que cl Papa declare a Ia Vírgen Reina ImnaeuladaT^ 
La universidad "liermoseada de todas sus insígnias" se¬ 
cunda con sus apoyaturas teológicas la súplica dei mo¬ 
narca en su papel de paladín de Ia fe ya que, de hecíta, en 
sus aulas Iiabía impuesto mi estatuto de conformidad para 
acallar la disidencia. Este tafclero dei túmulo funge como 
uii recordatorio de aquel compromiso, en que los hom- 
hres dei conocimíento unilovmaron sus opimones y es 
anuncio de otros más, tal como la comisión dei gran cua- 
dro de altar firmado por el mi lanes Franeesco Caceia- 
niga para la capilla de la inisma universidad de 1 764-92 
(Fig, 33). Díspuestoen su primer plano como una com- 
placiente eseena de Jisputatio intelectual, con los ade- 
manes propios de una relación dialéctica (un dominico 
con cl gesto de aceptación), también combina la gravedad 
dei ceremonial de juramento, con el rector al centro 
posando la mano sobre el libro sagrado mientras que, 
desde la penumbra, el arzobispo avala el término de los 
en f rentanii en tos* 

Otra cie las ceremonias igual de contundente pero 
de contenidos más lúdicos y festivos eran tos certámenes 
literários, provistos de sus correspondientes premia- 
ciones y publlcaciones* Los claustros universitários se 
transfigurada n verda dera mente en una ma ter sapientia, 
convocados porsu rector, y promovían sus funciones so- 
lemnes, ya parai itúrgicas (autos) o Iaudatorias (torneos 
poéticos), convidando en primer lugar a los francisea- 
nos que por cortesia ocupada n la cátedra magistral Todo 
esto ácompanado de al tai es efímeros y fuegos artificiales, 
tachonados de jeroglíficos y emldemas que daban pábido 
para desarrollar los temas de los concursos, El Triunfo 
Parténico eompuesto y publicado en México por don 
Carlos de Sigücnza y Gongora en 1 683 es un cjemplo 


L * 3 EL Mo]\T,\\EíR LÔPKZ, ‘Lis liàtirai fúnuL-es ác Margorito de Aiiítria y ck' Ivlípc |] un L l mvurcicLJ th Saljjuatica", 1994, 
pp, 509-52Ó. 

Cí ” E. MoNTANI.k LOPíiíí, Li pintura barroca cu Síiiamanca, I 987, pp, 220-221 - 








■L ■ e KlUi *'* I| Â*'r- tTííi ,1 
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| r í- u \ Francisco Astonio Vallhic 
Glúrificaciôn Jc fa InmaaJaJa (tLl-olL), ( 774 

^ üL Muíí-li NWionJ ilv ÀrU'4 CíliJaiI Jv MííÍco, Miaicu 
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sugerente para com prender bajo qué regias se desenvol- 
vían estos certamenes, los géneros plásticos y literários 
que allí se mezclaban; y, sobre todo, el discurso corpora¬ 
tivo y basta cierto punto acomodaticio con que se pro- 
movían los intereses de sus miembros (verlv gratía, la 
reelección dei senor rector contraviniendo a los mis- 
mos estatutos). 

De entre la riqueza de aquellas implicaciones in- 
telectuales, mediante las cuales se ensalzaba a la Inmacu- 
lada como Magistram Magistrorum o Doctorum Doctrix, 
llama la atención la manera como don Carlos, tan pers¬ 
picaz, justificaba el patrocínio de este mistério sobre la 
vida y los afanes de los claustros universitários. Este tu- 
telaje mariano era nada menos otro mistério revelado por 
el arcángel san Gabriel al “extático Àmadeo”, consignado 
en el cuarto rapto de su Apocalipsls Nova. El mismo ar¬ 
cángel que babía anunciado a Maria que era plena en gra¬ 
da de Dios, aseguró al beato que, en razón de ese singular 
privilegio, el Altísimo la babía inspirado como un alma 
perfecta capaz de conocer, por gracia infusa, “toda ciên¬ 
cia”. Por eso Maria gozaba de ser “la enciclopédia de las 
ciências, como consecuencia de la gracia que la bermo- 
seaba", y de esta suerte poseía absoluto dominio sobre la 
gramática, dialéctica, retórica, poética, matemática, física 
y metafísica. Pero, como Madre de Dios aposentada en 
el trono de la sedes sapientiae, destacaba especialmente 
en teologia, ya que era la más facultada y aventajada para 
especular sobre la naturaleza de su propio bijo: ^Quién 
como ella? En suma, desde ese estrado tan honorífico, la 


C. l)ü SlCÜENZA Y GôNCORA, Triunfo Pariánko, 1945, p. 32. lil autor redactó su libro a pctición dcí rector en turno, ya 
en medio de un clima de distensión con los dominicos; y, sobre todo, para contestar a la ofensiva omisión dc los auto¬ 
res dei Armamentario Seráfico (que babian soslayado a la participaciiSn de la universidad mexicana en la campana de 
defensa). Pero también para retener en la memória un acontecimiento significativo en la vida de la institución: el es- 
treno dei salón general en que se reunia el pleno de sus siete facultades, que fue dedicado a la luinaculada como suprema 
“Doctora" y madre de todas vilas. 

Ihl. p.99. 

«* IhJ.. P . 108. 


Inmaculada bien puede “acreditarse de docta” y en pre¬ 
sidir todas las funciones dei claustro: “Era [ella] purísi- 
ma Academia en que leia la misma Gracia las facultades 
todas, desde la gramática balbuciente basta la sublimi- 
dad de la teologia”. 93 Como paradigma y fuente de sabi- 
duría, de antiguo el claustro de Valência la llamaba “la 
Sapiência” y así extendía sus privilégios a los doctores 
alimentados por la leebe de sus peebos y empenados abora 
en conseguir “su beatificación”. Los cuales, no sin un dejo 
de orgullo criollo, se “emplean todos en tan gloriosas fa¬ 
tigas, |porque] el carácter de sábios que los separa dei vul¬ 
go los rotula en el catálogo de los bijos de tan Purísima 
Madre”. El triunfo de esta Virgen era semejante al de una 
Palas Àtenea en la Academia, ya que afianzaba las cer¬ 
tezas intelectuales de los ingenios, transfigurando la uni- 
versidad literalmente en un universo abreviado, “reflejo 
catóptrico” de la “deífica luz” que babía inundado su alma 
desde el primer instante. Y aplicando esa misma jerga 
científica y academicista, Sigüenza concluía que el Espí- 
ritu se servia de ella como depósito de la sabiduría eterna, 
y por lo tanto se erigia como dadora legítima de los sa¬ 
beres: “En poseedora de todas las facultades y ciências, 
[que) comunica con grata liberalidad la enciclopédia de 
éstas a los que le apoyan y panegirizan en su cândido pri¬ 
vilegio”.^ 4 Para demostrarlo, los profesores de teologia 
levantaron un grupo alegórico inspirado en la revelación 
dei “apocalíptico Amadeo” y así en lo alto de una nube 
entre los rayos y fulgores dei empíreo se veia al “Consis- 
torio I rino Uno, graduándola de Doctora con el cândido 
copo [borla], que es láurea de este magistério”. 95 

Estos mecanismos para uniformar e imponer las 
opiniones intelectuales y proyectarlas en un contexto 
ritualizado y celestial tuvieron en los claustros ameri¬ 
canos dos expresiones plásticas paradigmáticas: uno per- 
teneciente a la etapa final de la polémica y el otro, como 
el cuadro salmantino, al carácter unificador que ya per¬ 
seguia el patronato borbónico. La intrincada alegoria 


|» : '< MlCCEL CaBRERA (atribuído) 

IuJ proclamacion pontifício Jel potronoto Je la Virgen Je CmaJalupc 
sobre cl reino Je la Nueva hspana, ca. 1 756 
Cd. Mufco Soumaya, Ciudad dc México, México 










1249 


dei Real Colégio de San Àntonio Abad de Cuzeo como 

“No bubiera escrito bien dei Hijo, si mal escribiera de la 

hortus filosófico, estudiada con agudeza por Ramón Mu- 

madre”. 1 al como se lee en algunos cuadros “de la concor- 

jica, es epítome de la superación de la larga y amarga 

dia” franciscana y dominica, reforzados por la presencia 

confrontación entre tomistas y jesuíticos, tras de las cua- 

sus santos fundadores; aunque también es cierto que ya 

les se enmascaraban los más rijosos intereses corporati- 

desde el siglo XVI los franciseanos emplearon la imagen 

vos (tal como la facultad de otorgar títulos). 9 ^ Mediante 

dei doctor de Aquino para dar su espaldarazo a la lota Puí - 

la imagen manipulada de un doctor Aquino inmaculista, 

chra en su mural de I luejotzingo, México. 9 ® Se trataba, 

se consigue la neutral ización de las pugnas y todo en aras 

en suma, de uno de los tantos argumentos esgrimidos por 

de la conservación dei status quo. Por algo, significativa- 

el franciscano Alva y Àstorga para coptar “al enemigo”. 

mente, allí quedo ausente la representación de la propia 

No bay ejemplo más espectacular en el mundo 

Virgen Purísima, matéria de la disputa. La presencia dei 

bispánico para proclamar esta soberania mariana sobre 

rey Carlos 11 y dei papa custodiando las puertas dei hortus 

el saber v su correspondiente jerarquia, que el enorme pa- 

(y de san Miguel aliuyentando a las serpientes dei ingreso 

troeinio pintado por Francisco Àntonio Vallejo en 1774 

principal) impone ese nuevo sentido de orden y concor- 

para la escalera de la Universidad de México (Fig. 34). 

dia. La personificación coronada de Ia Sabiduría Divina 

Sin embargo, también puede verse como un espejo cor- 

denota aiin más su liga con la defensa de la Inmaculada. 

porativo en el que, bajo el velo de lo sublime, se quiere 

Es también una apropiación de los imaginários entre 

ocultar la misma crisis que afectaba la vida académica 

ambos “planteles” educativos, alabanza de los méritos in- 

de entonces; merced al ataque ilustrado para socavar su 

telectuales de sus bijos, florecidoscomo lirios y jazmines 

estatuto tradicionalista y sus métodos anquilosados. Bajo 

a efecto de las irrigaciones lactantes que emanaban de los 

el plano celestial en que se alojan los cuatro doctores ma- 

peebos de la Virgen. Con sus bonetes y plumas celebra- 

rianos y los patronos principales y “menos principales" dei 

ban la reconciliación intelectual y, sobre todo, mediante 

plantei, se congregan de binojos el papa Clemente XIV y 

al trasiego de los colegiales que pasan de un claustro a 

el arzobispo Núnez de Haro, Carb>s III y el virrey Buca- 

otro sirviéndose de las ramas de su bermandad. 

reli (como vicepatrono universitário), ante el ara en la cual 

Es verdad que desde los tiempos de la guerra con 

ban depositado sus coronas. Al mismo tiempo, desde lo 

los dominicos sevillanos (ca. 1 61 7), ya era común que se 

alto, un angelote brinda el birrete borlado a la Virgen para 

ridiculizara al pater sapientie Santo Tomás de Aquino “de 

bonrarla como Doctonmi Doctrix (tal como la describía Si- 

manera indigna”, y que el fuego cruzado se diera preci¬ 

güenza el siglo anterior). Nótese que el rey luce ya la capa 

samente entre la Universidad de Santa Maria de Jesiis y 

albiazul de caballero de la Real Orden de la Inmaculada, 

el colégio de los predicadores tomistas. 97 La ambígua pre¬ 

recién creada por él mismo, y extiende en una papeleta el 

sencia de Santo Tomás de Aquino en la iconografia in¬ 

título concedido a la Virgen, a instancias suyas, como Ma - 

maculista será usada en Nueva Espana y Perú como apoyo 

ter Immaculata integrado al rezo de Ia letanía por decreto 

para acometer tareas defensivas, o aparentemente conci- 

papal en 1 767. I ras la pantalla se mira una perspectiva 

li ato ri as, las que de origen fueron dei todo ajenas a las 


ideas dei santo. Allí se mira al Cristo que no sólo declara: 


“Bien escribiste de mí, Iomás”, sino también a la Inmacu- 

96 R. Mi/JICA PlNIl-LA, “El arte y los sermones", op. dl., t. I , pp. 288-302. 

97 C. Ros, op. dl., p. 75. 

lada que recibe gustosa la exclamación dei santo doctor: 

98 M. Reta, “El ingenio liumano a favor de Maria Inmaculada: la defensa teológica dei mistero*, 2005, pp. 100- 101. 


l n < 36 1 Juan Miranda y Ccjas 

Alegoria de la In maculada con d Ni fio y Hspafia (detallc), 1778 
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arquitectónica y bajo las arcadas se reúnen, formando 
corrillos, los jóvenes catedráticos y becarios. 

Estos enormes aparatos de representación y ges- 
tión no estaban exentos de control, réplicas y acomodos.^ 
Entre marzo y octubre 1774, Vallejo acometió el pa¬ 
trocínio monumental cegando la ventana dei muro y 
atendiendo directamente las indicaciones dei rector. 
^Cuál era Ia intencionalidad, babida cuenta dei rega- 
lismo de las inscripciones que conceden al rey todo el 
mérito y de Ias condiciones de políticas en que fuera eje- 
cutado? May que notar que un mcs antes de este encargo 
pictórico, el claustro tomó conocimiento en secreto de la 
supresión y extinción de la Companía de Jesus, por me¬ 
dio dei breve Clemente XIV, que también imponía la 
probibición de ensenar sus doctrinas. 100 Para entonces 
la Universidad ya estaba cimbrada por las discórdias entre 
reformadores y tradicionalistas y este cuadro me parece 
un corolário dei desplazamiento final que sufrirán los vie- 
jos doctores educados aún por la Companía. No deja de 
ser paradójico que la real cédula dei monarca que acom- 
panaba al breve, para que su voluntad se acate y cumpla, 
se recibiera en medio de un clima universitário enrare- 
cido, en el que aún se bacia presente el fantasma de la 
expulsión. 101 Quien puede dejar de pensar que las imá- 
genes bumiliadas dei rey y el papa, y sus respectivos tro¬ 
nos vacíos, están allí para ensalzar una de las devociones 
más distintivas dei jesuitismo entonces caído en desgra- 
cia y justo en el momento en que se decretaba su muerte 
canónica e intelectual. Tengo para mí, que el gran cuadro 
es un recurso de intervención dei bando modernizador 
y peculiar de espíritu reformista que, no sin graves con- 
flictos, ya se dejaba sentir al interior dei plantei. l( *2 

Patronato borbónico 

En efecto, Felipe V, luego de festejar el breve de Cle- 
mente XI Comíssi twbis de 1 708, que fijaba como 
fiesta obligatoria y universal para toda la cato- 


licidad la fiesta dei 8 de diciembre, puso bajo el 
manto inmaculista de la antigua Socia Belli las 
campanas militares que le dieron la legitimidad y 
el poderio necesarios para imponer su figura di¬ 
nástica. Iodo se vio colmado con los triunfos en 
las célebres batallas de Bribuega y Villaviciosa 
(1710). Y más tarde, merced a la victoria de Qrán, 
volvió a impetrar ante el papa con la represen¬ 
tación de todos sus reinos y diócesis la proclama- 
ción dei dogma pero sin obtener algún resultado 
favorable (1 732). En cambio, la entrada en Ma¬ 
drid de Carlos III en 1 760, procedente de Nápo¬ 
les, fue la ocasión propicia para que, reunidas las 
cortes en el palacio dei Buen Retiro, por voz de su 
presidente se exbortara al monarca a abanderar 
un nuevo proyecto a todas luces nacionalista y 
defensivo: la jura y reconocimiento pontifício dei 
patronato de la Inmaculada sobre todos los rei¬ 
nos de la monarquia. Además de la aprobación y 
confirmación dei patronato, se pedia rezo u oficio 
y culto correspondiente “sin perjuicio dei patrono 
senor Santiago". La proclamación de un patro- 


w Ya desde 1 762 alit se liabta colocado un retrato que recordaba lo* emprendedores rectorados dei doctor Manuel Igna- 
cio Beye de Cisneros, bajo cuyo impulso se puso fin a la exquisita fábrica dei edificio y su copiosa libre ria. A decir de 
los peticionários de este bomenaje, en esa obra debia mirarse a la Inmaculada y a los santos patronos protegiendo a los 
catedráticos en turno, con un rótulo que gratificara al susodiebo rector todas las mejoras. Pero entonces no pudo 11o- 
varse a buen recaudo esta imagen reprcsenlacional y tan sób> pudo encomendarse un retrato individual dei afamado 
rector, becbo por Miguel Cabrera, que alit lució cerca de una doce na de anos (en 1 776 un descendientc se quejó de su 
remoción). A. M. CaRKII&O, La Realy Pontifícia l JniversidaJ Je Sléxico, 1530-1805, 1961, p. 285. También X. MoYSSI:N, 
"Una gran pintura mural de la Real y Pontifícia Universidad*, 1967, pp. 39-49. 

,,>0 A. M. CâKKHNO, fzfemériJes Je Lt Realy Pontifícia l lnwernJaJ Jc México, seqún sus libros Jc claustros, 1963, t. II, pp. 660-661. 

11,1 I. ESCA.MILI.A GonzAU:'/., "Un rector ilustrado: José de Uribe y la Universidad de México, 1742-1796", 2001, 
pp. 197-215. 

102 "lEstos méritos de universidad corporativa) no eran los que interesaban a los ilustrados ministros de Carlos II y de ello 
se enteraron las universidades de la península desde principio» de la década dei setenta. Éstos pensaban que la cxpul- 
sión de los jesuitas era una excelente oportunidad para poner en práctica una reforma de la educación |...| de modo que 
la escuela produjera indivíduos útiles al progreso de la sociedad y el Estado. Del mismo modo, las universidades espa- 
nolas estaban en su mira por varias raxones: en muebas de sus cátedras se enseAaban doc trina» opuestas al regalismo*. 
I. ESCAMILLA GONZALEZ, José Patrício PemánJc: Jc Uribe (1742-1700), El cabilJo eclesiástico Je México ante el EstaJo 
borbónico, 1999, p. 68. 


| K « * 7 | Anónimo 

InrnaculaJa Concepciôn, patrona universal Je la monarquia espaiiola (detalle), 

segunda mitad dei siglo XVIII 

Col. Museo Sinimaya, Ciudad de México, México 



1252 PINTURA DE LOS REINOS | UentiJaJes compartida. 


nato común para todos los reinos de la Península 
y las índias era parte de una política, ya bien me¬ 
ditada por el papado, para reforzar sus nexos con 
otras naciones y contrarrestar, de alguna manera, 
el avance de la secularización, el laicismo y el ga- 
licanismo. No por nada Benedicto XIV ha Lí a 
concedido al reino de Nueva Espana un patrona¬ 
to universal semejante, confirmando los votos de 
sus ciudades y villas, amparado en el culto guada- 
lupano y en una hula que le otorgaba misa y ofi¬ 
cio que tuvo efectos singulares en la conciencia 
de territorialidad común y, a la postre, fomento 
la noción de soberania 103 (Fig. 35). 

Para una Espana resentida y amenazada, que con 
su nuevo rey se reconstituiría mediante un proyecto re¬ 
formista y centralizado, el patronato inmaculista tenía, 
sin duda, un eminente carácter programático y convo- 
cador. Las palabras de exhorto dei presidente de las cor¬ 
tes, el obispo de Cartagena, son muy elocuentes acerca de 
la urgência a que llamaban los tiempos, igual mente ad¬ 
versos para la Iglesia: 

Que Su Majestad se digne tomar por singular patrona 
y abogada de estos reinos y de las Índias y demás a 
ellos anexos e incorporados a esta Soberana Senora 
en el mistério de su Inmaculada Concepción, y soli¬ 
citar bula solemne alJel Sumo Pontífice, pucs a esta 
Jevoción se atribuye la feliciJaJ Je estos reinos en la conscr- 
vación Je la pureza Jc la je y religión católica, apostólica, 
romana, sin mezcla alguna Jc los errores y sectas Je que 
están inficionaJas otras monarquias. ^ 


J. CrADRIHLLO et <i /., ZoJfaco St ariano, 250 atlos Jc la Jcdaración pontifícia Jc Maria Jc GuaJalupc como patrona Jc 


México, 2004. 


W* C. Ros, op. cit., P . 287. 


Con la petición de las cortes y la orquestación 
política y diplomática dei rey, bien puede decirse que el 
patronato adquiria toda plenitud como un asunto de Es¬ 
tado. De forma expedita el papa Clemente XIII otorgó su 
bula correspondiente ese mismo ano, no sin las reservas 
dei caso para deslindarse de un pronunciamiento más ex¬ 
plícito sobre la cuestión, tan espinosa, de la matéria de 
fe. A princípios dei ano siguiente se emitió el real decre¬ 
to que anunciaba la obligatoriedad y universal idad de 
esta “fiesta nacional", sin mengua de la dei senor Santiago 
Apóstol que quedaba “honrado" en su antiguo patronato 
hispânico y todos los obispos publicaron sus respectivos 
edictos. Cobijado desde el inicio de su reinado por esta 
causa, una gracia más otorgó este pontífice en 1 767 a 
pedimento de Carlos III, paradójicamente el ano de la 
expulsión de la Companía: la inclusión dei título de Ma- 
ter Immaculata en la Letanía Lauretana que acompana al 
rezo dei rosário. No se olvido tampoco de volver a pos¬ 
tular la causa de beatificación de la madre Maria de Je- 
sús de Ágreda (que liabía quedado empantanada desde 
los tiempos de Carlos II); y fue una tarea que deposito en 
manos de su propio confesor, el obispo de Osma, y de 
proteger en general a los franciscanos allegándolos a su 
Corte. Pero ya se vivían otros tiempos y la teologia po¬ 
sitiva se mostraba sumamente escéptica en casos de ma- 
ravillosísmo o revelaciones imposibles, como el de la 
prolífica monja. 

A partir de entonces algunos reinos se apresura- 
ron a timbrar con su escudo de armas las peanas o los 
contornos de las imágenes de la Inmaculada, para reco- 
nocer visual y juridicamente este estatuto Je iure , solem- 
nizado de forma común y particular por cada uno. La 
Virgen correspondia, protectora, a ese ofrecimiento for¬ 
mando en adelante un todo indisoluble guarnecida de la 
heráldica y Ias insígnias. Iambién por esos aiios se solía 
acompanar a la Virgen con las personificaciones terri- 
toriales y políticas de la monarquia, en sus flancos o al 


|Fi<. 38| Anónimo 
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calce, formando una alegoria eminentemente política y 
convocadora. Por ejemplo, la imagen firmada por Juan 
Miranda y Cejas en 1778, en la iglesia parroquial de 
Nuestra Senora de la Concepción en Ienerife (Fig. 36), 
destaca no sólo por el ânimo combativo de la Virgen en su 
identidad de Mujer apocalíptica sino por la personifica- 
ción agradecida de Espana, sentada en el leo fortis y abra- 
zando su escudo de armas. Esta matrona, con la mano en 
actitud de iure in pectorc, se mira protegida por el manto de 
una Virgen que contempla fijamente al espectador. Llama 
Ia atención la acción de la Inmaculada “franciscana”, ve- 
nablo en mano aniquilando a la bestia mientras el Nino la 
embrida y así cumple su papel como corredentora o alfa 
y omega de la escritura revelada. Más notable es que esté 
ataviada con el bábito monacal concepcionista y que la 
figura de Espana quede a su amparo bajo este manto- 
escapulario, toda vez que el papa Clemente XIII ba emi¬ 
tido sus decretos. Es una variante iconográfica ligada 
íntimamente a la tradición franciscana y conforme a las 
visiones que tuvo la fundadora Beatriz de Silva, luciendo 
al Nino en brazos (también dominando a la bestia) para 
subrayar su papel salvífico como madre dei Verbo Encar¬ 
nado y triunfante como reina dei Universo. 

Ya se dijo que otro becbo fundamental ligado al 
patronato fue la declaración dei título de' “venerable" de 
la madre Ágreda en 1 765 y el interés que puso el mo¬ 
narca en bacer levantar Ias condenas de la Inquisición 
sobre sus escritos (a instancias de su confesor real, el pa¬ 
dre franciscano Joaquín Eleta, quien a la postre se vería 
traicionado por el doble juego dei propio monarca). No 
sólo entonces resurge la iconografia apologética sino un 
nuevo golpe recibe en su causa, merced a Ia descalificación 
de un papa amigo de la teologia positiva, como Benedic- 
toXIV, y que además babía sido cabeza de la congrega- 
ción de los santos. De este momento provienen varias 
composiciones alegóricas y triunfalistas: los murales en 
los conventos franciscanos de Lorca y Àlmería, en que 


junto a reyes y papas resurgen los escritores y teólogos 
espanoles más emblemáticos como la madre Ágreda y 
fray Alva y Astorga. 105 

Hay que detenerse en otra alegoria de procedên¬ 
cia espanola, adquirida por una colección mexicana, en la 
que igualmente Carlos III se bumilla y tributa su corona, 
pero con un agregado tan arcaizante como desmesurado: 
tal parece que con el espadín de juramento en mano como 
monarca, atributo con el que él mismo quedó investido, 
aniquila al Gran 1 urco y lo pone a las plantas de Maria 
(como si la cabeza cercenada dei vencido biciera las veces 
de la serpiente infernal) (Fig. 37). Este redivivo pala- 
dín de la fe se acompana de cuatro atributos geopolíticos 
que precisamente expresan con potência la contextura 
universalista dei juramento de los reinos: las columnas 
de Hércules, los dos orbes ensanchados dei viejo y el 
nuevo, las cuatro partes dei mundo (representadas en sus 
animales emblemáticos) y el mar océano surcado por 
sus navios mercantes y de guerra. Y todo sucede al tiempo 
que un angelito volandero suma un nuevo pendón, el in- 
macu lista, a los trofeos militares de la monarquia. 

Bien se ve que esta reactivación borbónica de la 
causa inmaculista participaba dei espíritu de una nueva 
religiosidad, llamémosle oficialista o estatal, que crista¬ 
lizará con la fundación de la Orden Real y Distinguida 
de la Inmaculada en 1771. Para enlazar directamente 
esta devoción a su línea sucesoria, y amparar en ella la 
ventura en el nacimiento y desarrollo de los infantes, el 
monarca instituyó esta orden con estatutos propios y 
aprobación papal. Por el contrario, y conforme a sus pla¬ 
nes regaiistas, quitó todo apoyo a la centenária Junta de 
la Inmaculada formada por prelados y clérigos de alta in¬ 
vestidura, para bacer sentir así todo el peso de su política 
absolutista (o quizás consciente dei papel tan inducido 


l0í R. FeRNANDEZ GrACIA, Iconografia..., op. ci(,, pp. 208-21 3. 
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que en ei pasaclo habían desempenado los obispos sobre 
los reyes). Por razones históricas, este monarca también 
era congruente con una traclición aragonesa y napolitana, 
en tanto habían sido reinos unificados, con un gohierno 
compartido que se remontaha a los tiempos medievales. 
Para honrar su pasado como rey de Nápoles, y para publi¬ 
citar su reinado sobre Espana, el rey quedo como perpe¬ 
tuo “jefe y gran maestre de la orden”, estableciendo el 
gohierno de su asamblea y jerarquizando los grados, desde 
el gran canciller, las grandes cruces y los caballeros de 
número. Más allá de condecorar y premiar los servidos 
o la fidelidad a la Corona, los méritos y virtudes nobiliá¬ 
rios, en realidad esta institución seria una forma de ejer- 
cer mayor control sobre su real patronato y el gohierno 
de la Iglesia en los reinos peninsulares y los de América. 
Ya que sus miembros, vistos como agentes reales, juraban 
solemnemente “no emplearse directa o indirectamente 
contra la persona dei rey, su casa y sus estados; servir a su 
majestad bien y fielmente en cuanto fuera su voluntad 
destinarlo y reconocerle como único jefe y soberano”. 

Los obispados por aquellos anos entraban en un 
proceso de reformas económicas, administrativas y pas- 
torales que causaban enorme revuelo en ambos lados dei 
Atlântico. Muchos de los obispos afectos a su política 
centralizadora y regalista terminaban premiados con esta 
insígnia, al grado de que en sus retratos pictóricos renun- 
ciaban a sus ornamentos pastorales y hacían gala dei 
nuevo ropaje albiazul (el hábito con manteo, banda y 
condecoraciones propias de la Orden). Una alegoria no- 
vobispana pone al rey de rodillas, respaldado por la per- 


liw. RinCON Garcia, “Iconografia dc la Real y Distinguida Orden de Carlos IIP, 1988, p. 149. 

I® J. L. MORAI.l:S V MakIN, Mariana Salvador Mae/la, 1991, p. 63. 

,t>í; l n antecedente de esta iconografia es posildemente el grakuln de Vicente Capilla y Gil aluerto en 1 791, con dilmjo 
de juan Bautista Suler. En esta imagen destacan Carlos III y Carlos IV lúncado* al frente con sus arreos militares y se 
surnan al coro santos, patriarcas, teólogos y papas; formando, en torno a la presidência de una mesa, una representación 
de toda la Iglesia, congregada a modo de un santo concilio o un senado inmaculista.). CARRETE, E. Dl: DlBCO y J. VEGA, 
Catálogo de!gabinete dc cstam^his JelMuseo Municipal dc Madrid, 1985, t. I, p. 124. 


sonificación de la Fe, recibiendo de los mensajeros de 
la Virgen todo estos atributos previamente “santificados” 
y, para no dejar duda de la donación, están de por medio 
las constituciones que bacen el papel de testigo y código 
de etiqueta (Fig. 38). El rey mismo fijó el modelo azul y 
blanco en sus retratos de corte y de ello se da cuenta en 
los grandes cuadros encargados por Carlos IV a Mariano 
Salvador Maella (boy en el Palacio Real de Madrid y en 
el Museo de San Carlos de México). Este mismo pintor 
compuso una vaporosa alegoria en que las insígnias de la 
Orden las ofrenda Espana (manto, banda, espadín y con- 
decoración) de previa complacência de la Virgen.^ 

La iniciativa de Fernando VI1 de encomendar a 
Vicente López que pintara la bóveda dei salón de Car¬ 
los ui en el Palacio Real (en el mismo sitio donde falleció 
este monarca) en 1828 (Fig. 39), debe tenerse como el 
epítome más aparatoso de esta centenária promoción de la 
Corona hispânica. Más aún porque allí la Inmaculada en 
los cielos recite el voto dei monarca humillado anteel ara 
de las insignias, y reconoce con todos sus emblemas de 
soberania, la condición casi teleológica y acumulada por 
siglos de este mistério; todo proclamado por tres bajorre- 
lieves en que la potestad, la majestad y la institución de la 
monarquia crean una orden de cabal lería “nacional” 11a— 
mada también “espanola". Merced a los recursos de la pin¬ 
tura de perspectiva, el rey entabla una suerte de diálogo 
místico (los brazos abiertos y la mirada en lo alto) , en me¬ 
dio dei desgarre de la gloria, y recibe una suerte de revela- 
ción atestiguada por una veintena de personificaciones que 
encabezan las tres virtudes distintivas de este monarca: 
su acendrada Religión, su sólida Piedad y su profunda 
Gratitud. ,() ^ De poco sirvieron tales méritos personifi¬ 
cados en un rey absoluto, que él mismo se represento 
como encarnación dei Estado espanol, si a la vuelta de 
los anos cuando Ilegó la ansiada declaración dogmática, 
en 1854, el mismo Estado espanol, entonces en manos 
de la facción liberal, estuvo dei todo ausente de aquellos 


[ K * *>) Juan de Valdés Leal 
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festejos en el Vaticano de Pio XI. Ni siquiera se presentó 
en Roma un embajador oficial. 

Maria es el território 

En sus intentos iconográficos por hermanar Eucaristia e 
Inmaculada, el pintor Juan de Valdés Leal, ha- 
ciendo gala de su fecunda imaginación, quizás 
fue el primero en emplear algunos atributos car¬ 
tográficos para hacer valer la idea dei arraigo y 
extensión dei culto inmaculista en el “mundo his¬ 
pânico". En su abigarrada Inmaculada dei Museo 
de Bei las Artes de Sevilla, procedente de la igle- 
sia de San Agustín, un putto blande su palma vic- 
toriosa y Ia apoya, con el dedo índice, sobre el 
orbe que sirve de peana a Maria: allí se mira deli¬ 
neado el mapa de Espana. Con el trono de sabidu- 
ría al lado, esta particularidad puede interpretarse 
con un sentido de que la Virgen se ba domiciliado 
o que la defensa de este mistério ba puesto su 
sede en la Corte. El artista volvió a emplear este 
recurso en su complicada alegoria que conserva 
la Courtauld Art Gallery de Londres (Fig. 40), 
y allí también un geniecillo despliega un mapa 
y apunta de nuevo al centro de los territórios de 
la monarquia. Los teólogos y papas desenrollan 
sus pergaminos, declarando en sus bulas u obras 
que están contestes y todos confiesan que, por 
medio dei cáliz sacramental, se alcanza la puerta 
dei cielo que es Maria. De becbo, ambas alegorias 
triunfantes ensalzan las recientes disposiciones 
de Alejandro VII sobre la exclusividad y legiti- 
midad dei culto hispânico, y están en sintonia 
con la eclosión de tantas otras versiones pictó¬ 
ricas de las escuelas madrilenas y sevillanas. 

Es por demás revelador que bajo los reinados bor- 
bónicos, en América y Filipinas se van a desarrollar sen¬ 
das iconografias inmaculistas que atienden a la propia 


realidad histórica de sus regiones, a los pactos jurídicos 
que las ligaban con la metrópoli e incluso a sus mitos fun¬ 
dadores. Nótese que la Virgen-Cerro de Potosí, en Bo¬ 
lívia (Fig. 41), forma un todo con la vista corográfica de 
aquella elevación y que en su lomerío aparecen las es- 
cenas que evocan el hallazgo providencial de sus vetas; 
al tiempo que los reyes y el papado, junto con la nobleza 
criolla, se postran en actitud reverente para confirmar el 
originário estatuto pactista. La Trinidad investida con 
carácter sacerdotal, desde lo alto crea, exalta y corona a 
la Inmaculada cuyas manos extendidas corresponden a 
este efecto gestatorio. Esto quiere decir, según los cro¬ 
nistas, que Maria era un “divino monte" apartado por los 
planes de Dios como “tesoro escondido", en cuyas en¬ 
trarias (como las de santa Ana) se gestaba y decantaba la 
perfección de los metales más puros, todo para que la mo¬ 
narquia cristiana universal permaneciera asegurada 
basta el fin de los tiempos, como el principal agente de 
una Iglesia triunfante. 11)9 

En Nueva Espana también floreció una peculiar 
iconografia territorial asociada al culto de la Inmaculada 
Guadalupana, mucho más visible en el mediodía dei si- 
glo XVIII y con un poder de convocatoria que al paso de 
los anos demostro toda su cfectividad política. ^ En 
primer lugar, estaba acorde con su identificación tipo- 
lógica de Maria como la Mujer Águila apocalíptica, que 
en este caso aniquila a la bestia de la idolatria de América; 
y, en segundo lugar, bacia honor a la jura de su patronato. 
En estas imágenes "tomaba posesión" de las armas dei 
reino como los reyes en apoteosis jupiteriana, que se mon- 
tan sobre un águila explayada; esto es, la Guadalupana 
campea en lo alto dei trono aquilino formado sobre un 


R. MejICA PiNILLA, ‘identidades alegórica*...", op. CÜ ., I. 2, pp. 310-312. 

110 J. Cl ADRIELLO, “Visiones en Patnios Tenochtitlan: la mujer águila", 1995, pp. 10-23 y, dei niiüino autor, “Del escudo 
de arma* al estandarte armado", 2000, pp. 32-49. 


[Fia. 4i ] Escijela rorosiNA 

Lc i Virgen-Cerro, segunda mitad dei siglo XVIII 

Col. Museo de la Casa Nacional de Moucda. Potosi, Bolívia 
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lago y un tunal (e mbl emas funda dores de la capite dei 
reino). Informada por la cultura emblemática, así se daba 
a entender que esta ave quedaba abrasada por las llamas 
dei 5ol de Justicia, renovando su plumaje o su espíritu 
a la luz dei Evangelio. En suma, Maria posada sobre el 
águila conforma dos partes de un mismo retrato: no sólo 
el território de la Nueva Espana cristianizada sino el na- 
cimiento de un reino pretendidamente unificado (Fig. 
42). Las preces que se remitieron al papa en 1754 para 
obtener la aprobación dei patronato guadalupano iban 
firmadas por los obispos a nombre “de la nación me¬ 
xicana toda”. 

May que detenerse finalmente en un grabado ale¬ 
górico abierto en Manila y firmado por Laureano Atlas en 
1761, y que ilustra una tesis sos te n ida en la universidad 
de los jesuítas (Hg. 43). En sus páginas se exborta a Car¬ 
los ui para que extienda su poder basta los confines de los 
cuatro continentes, mejorando sus rutas de navegación 
mercantil y militar; 111 pero ante todo dando cumpli- 
mento, en pleno Siglo de las Luces, a la vieja anoranza 
de la vocación universalista de su monarquia católica. El 
autor dei texto, el capitán don Vicente Memije, ya apun- 
taba con su título que en los contornos de la cartografia 
se revelaba el perfil más sagrado de los domínios de la 
monarquia: “Aspecto simbólico dei Mundo Hispânico 
puntualmente arreglado al geográfico”, y que merced a 
las ciências matemáticas, cosmográficas y geográficas 
en “el globo terráqueo se contempla por respecto”. Por eso 
están Ias columnas de Hércules como un derrotero sin 
limites, de fustes salomonistas, para consumar la idea dei 


111 Para cate grabado: F. DF LA MAZA, “Aspecto simbólico dcl mundo hispânico. Grabado filipino dei siglo XVIlf, 1964, 

pp. 5-21. 

1,2 Esta forma de rcprcsentación antropomorfa o zoomorfa de la cartografia no era nada nueva, era común dcttdc el Rcna- 
cimiento; peculiar de la leclura simbólica dei mundo natural, y como el cjcmplo má> ligado al mesianismo imperialis¬ 
mo hispânico, está el grabado de Sebastiãn Munster de la “Reina de Europa* publicado en su Cosmographia, Amsterdam 
de 1588. Allí también Espana representa a la testa coronada. F. RODKÍGCHZ DE LA Fi.OR La península metafísica. Arte, 
literatura y pensamiento en la Espana Je la Contrarroforma, I 999, pp. 72-83. 


planeta católico. Pero más aún porque cl “Mundo Hispâ¬ 
nico” lo ocupa el cuerpo de una mujer que mira al infinito, 
coronada, armada con una espada flamígera y empunan- 
do el estandarte de la monarquia, clavado como una pica. 
En esta suerte de figura “antropogeomorfa” puede verse 
como las Filipinas son los pies en que descansa, la masa 
continental de América delinea su manto de realeza, los 
dos oceanos forman su capa talar, Espana es la cabeza y 
la corona sus províncias; y Roma, desde lo alto, la sede dei 
Espíritu Santo que la ilumina. 112 Además, Ia Sagrada Eu¬ 
caristia irradia con sus resplandores estos afanes y así de- 
bemos preguntarnos: £acaso es esta reina abanderada y 
combatiente la misma Inmaculada? 

En el texto de la tesis se invoca a las prefiguras de 
Estber (regalada de privilégios por el rey) y Juditb (com- 
batiendo a la berejía) como retrato anunciado de su pu¬ 
reza y poder. Por eso creo que se trata, a tras mano, de un 
desmesurado mapamundi marial, no sólo porque como 
grabado es inusual (conforme a sus medidas de un metro 
de alto) o por sus pretensiones totalizadoras, sino en ra- 
zón de que celebra el patronato borbónico solicitado el 
ano anterior a su pie de imprenta. La siguiente declara- 
ción de Memije no deja lugar a dudas de que tras la per- 
sonificación dei orbe bispánico cristiano estaba la misma 
Inmaculada, a manera dei cuerpo místico dei Rey de re- 
yes y sus cristianísimos vasallos: “Son estas islas los pies 
con que la Católica Religión dei Mundo Hispânico pisa, 
como la Mujer Preanunciada por la majestad de Dios, 
a la cabeza dei dragón”. Más aún porque sus amadas Islas 
Filipinas, la región más apartada dei centro dei mundo 
bispánico, eran un “misterioso ornato que desde 1492 
mandó preparar el Divino Rey de lo creado para la Cató¬ 
lica Religión Espanola, como Asuero |apartó) a Estber”. 
Se trata de una variante dei mismo discurso dei “tesoro 
escondido”, que los criollos nostálgicos ponen en bandeja 
al rey y que ya se argumentaba en los relatos marianos 
fundacionales de Copacabana, Potosí y el Tepeyac. 


|FV 42| JoSEhTS DE RlBEKA I ArCOMANIS 
VerdaJero retraio Je Santa Maria Virgen Je Guadalupe, 
patrona principal Je Nueva Espaiia jurada en México, 1778 
Col. Mu soo de Ia Ba$(lica do Guadalupe, Ciudad do México, México 
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No será una casualiclatl que la Inmaculacla bajo 

cesionarla y así Carlos IV se apresuró a nombrar a uno de 

sus distintos títulos regionales se alzaría como portavoz 

sus batallones “de la Concepción Inmaculada de Maria” 

ideológico de la conciencia nacional en la retórica de los 

Quizás para invocar su más antigua estatuto como So- 

caudillos, en una figura que potenciaba los sentimientos 

cia Be///. 113 

de distinción, patriotismo, soberania, territorialidad y 

No fueron pocas las advocaciones en América 

emancipación de algunos de los antiguos domínios bis- 

que llegaron a ser proclamadas “generalas" de los ejér- 

pânicos. O al menos para justificar en el plano discursivo 

eitos realistas y, de la misma manera, otras tantas aban- 

que en su nombre, como Virgen Poderosa que desde Ia 

deraron a las buestes insurgentes (volvieron a invocarse 

reconquista babía acompanado a Ia bistoria, al cambio 

las vírgenes de conquista aliadas o castigadoras de los 

dei siglo se babrían de levantar las más encontradas ban- 

indios). Lo más significativo, por paradójico, es que en 

derías. Incluyendo a la misma Península: ya desde 1794 

ambos bandos cayeron fusiladas aquellas imágenes- 

era invocada en sus rogativas y novenarios como valladar 

estandarte de frente a un pelotón formado, ya por “infi- 

ante las ofensivas francesas, consecuencia de una revo- 

dentes" al rey o por baber sido emblemas de la dominación 

lución anticlerical y atea. Luego como guardiana de Ia 

y el “mal gobierno”. 

soberania amenazada por los invasores de 1808 que re- 


presentaban a un laicismo descreído: no por acaso los 


reinos cercanos a la frontera serían los primeros en pro- 

R. FüRNÂNDEZ OràCIA, La ImnaculaJa Concepción en Navarra..., op. cit., pp. 86-89. 


| R «- 43 1 Laikhano Ati.as 

Aspecto simbólico Jcl munJo hispânico, 1761 

Col. hilmumh» O Gomi»n, CiuduJ de Mvxico, México 
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Antes cie analizar las diferentes representaciones de Ma¬ 
ria en las índias es necesario conocer aquellos 
conceptos que en algunas regiones impulsaron el 
quehacer artístico durante los siglos XVI ai XVIII* 

Si bien los parâmetros generales eran similares 

en todos los reinos dei mundo hispânico, poco a poco las características locales determinaron una forma 
específica de hacer arte a través de imágenes que indistintamente se nutrían tanto dei catolicismo impe- 
rante, como de las tradiciones religiosas con raíces prehispánicas. En este contexto, los teóricos americanos 
plantearon el prohlema de la creación artística como se concebia en Occidente en las postrimerías dei Re- 
nacimiento, insertándole principieis propios de la Edad Media: la intervención divina en la realización de 
la obra de arte. Estudiosos de los siglos XV y XVI, como Leonardo, plantearon que la pintura era superior a la 
poesia; 1 asimismo se considero la semejanza entre ambas artes, lo que permite leer —en un contexto ade- 
cuado— algunos escritos dei virreinato dei Peru, como los de Fernando de Valverde, en los cuales juega con 
la equivalência de poesia e imagen. En el prólogo a su poema sacro sobre Copacabana publicado en Lima en 
1 641, el íraile seiiala con referencia a la inventiva dei argumento: “Cuando el estilo es simple y verídico es 
profesión de historiador", pero las obras de creación “deben ser imitaciones verosímiles de lo que pudo y de- 
bió ser" 2 Vale decir que la poesia y el arte no re- 
flejan exactamente la realidad, pues su objetivo es 
dar una imagen depurada de esa realidad inclu- 
yendo en ella posibilidades que acercan la obra a 
la perfección. 


1 J. SciU.OSSIlK, La literatura artística. Manual Je fuentes Je la Instaria nioJerna Jel arte, 1976, pp. 168- 169. 

2 Fernando de Valverde perlcnccía a una destacada familia limena, ingresó en ia Orden de San Agu?tín, escribió vários li- 
liros religiosos y fue maestro y amigo de distinguido* miemKros de la Orden, como Antonio de la Calancka. La ltujui- 
gición lo numkró ‘vifitador de liiklioteca* e imãgenes". Murió en 1 657. 1:1 plantca la intervención divina en la oln a de arte. 
). Cl'AI)RlELLO, *1:1 olirador trinitario o Maria de Guadalupe creada en idea, imagen y matéria", 2002, pp. 141-1 46. 
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Valverde, veedor de obras de arte en Peru por en¬ 
cargo de la Inquisición, utiliza los modernos princípios 
sobre la creación artística para valorar las obras, pero 
incluye en su concepción dei arte sacro la intervención 
divina; con ello recupera para el mundo colonial la ideo¬ 
logia de la Edad Media. Para él la obra de arte tiene un 
sustento material que recibe el “reflejo —o imagen— 
dei arquétipo”; esta expresión nos permite apuntar a 
Valverde como lector de Platón, cuya obra influyó fuer- 
temente en el barroco andino. 3 En la silva XVII de su 
poema dice en boca de unos pastores: “Esta imagen que 
vemos, es sin duda de corpórea matéria tosca y muda, 
^de donde pues le vi no esta excelencia?”, y una profeti- 
sa contesta: “ lodo lo que admirais en ella zagales, pro¬ 
dígios son de manos celestiales” Àsí, un simple becbo 
artístico va convirtiéndose en milagro, pues para Val- 
verde y sus contemporâneos nada bei lo es posible sin la 
intervención divina. 

En el citado poema corre a cargo de la naturale- 
za “la corporal matéria tosca” que ofrece sus productos al 
bombre, aquellos como los pigmentos y las tierras de co¬ 
lor; asimismo el trabajo dei artesano es parte de esa “na- 
turaleza", cuya acción describe: “Mesa llenó curiosa de 
pigmentos / de dibujos, disenos y monteas / fatigando la 
industria sus intentos / vários borrando y prefiriendo 
ideas”.'* En este verso explica el becbo material de la rea- 
lización de la obra de arte, donde para empezar se traba- 


Bucna mueftra Jc que laj teorias Jc Platón se aplicaron en el arte barroco cie Potosí es la clecoración cie facliacla Je la 
iglesia Je San Lorenzo, JonJe los relieves con sirenas y astros ilustran la cosmologia expuesta en La República. 

F. ValviíRDE, lil Santuario Jc Ntra. Sra. Jc Copacabana en cl Pcrú, 164-1. 

El Jios Copacabana, que seiioreaba el Lago Titicaca, fue sustituiJo por la Virgen Maria, que con el nombre Je Nuestra 
Senora Je Pomata Jominaba la región JonJe babitaba el mitico JenominaJo Titi. 

En arqueologia, el Horizonte MeJio corresponJe al perioJo en el que ílorecieron las culturas tiabuanaco y buari en los 
AuJes, las cuales aparecieron con anterioriJaJ al Império incaico y a los senorios regionales. Mattbew BanJy lo situa 
entre el 500 J. C. y el 1000 J. C. aunque su formación, a partir Je la cultura púcara, se coloca entre los anos 200 a. C. 
y 500 J. C. M. BaS’I)Y, "^Por qué surgió I iwanalai y no otro centro político Jel Formativo TarJio?’, 2001, p. 586. 
Alonso Ramos Gavilán, naciJo en 1 luamanga, Peru, bacia 1570, fue un agustino que vivitS en Copacabana y escribió la 
Historia Jel célebre Santuario Jc iWtra. Sra. Jc Copiicabana c invcnción Jc la CruzJc Carabuco, publicada en Lima cl afio Je 1621. 
I lay dos cdiciones modernas una en La Paz (I 976) y olra en Lima (1988). 


ja con dibujos y disenos en la elección dei tema, después 
de barajar ideas, borrando todo aquello que es deseebado. 
Concebida la obra y disenada la imagen, tarea previa a la 
ejecución de una talla de la Virgen en cualquiera de sus 
diferentes advocaciones, se pasaba al dibujo de ésta, Ia 
cual quedaba plasmada en benzo o en grabado. Es evi¬ 
dente que este cambio de matéria obligaba a una peque¬ 
na transformación; pero al pasar de la talla renacentista 
al lienzo barroco — lo que sucedió con frecuencia—, la 
imagen quedaba sujeta a una nueva modificación que era 
alterada formalmente, llevándonos lejos dei equilíbrio 
renacentista bacia un barroco provocador de emociones 
que llaman directamente a la percepción sensória!. So¬ 
bre esta base nacen las diferentes advocaciones maria- 
nas objeto de este ensayo, representaciones que sufren 
nuevos câmbios en contacto con el mundo indígena. 

Las distintas imágenes de la Virgen, idealizadas 
según los princípios platónicos de los doctrincros, tien- 
den a transformarse en contacto con el mundo “idolá- 
trico”. Generalmente se busca una advocación afín al 
dios que se quiere desterrar y se cambian los atributos 
para facilitar la sustitución. Un ejemplo de esto es la 
Virgen Je Copacabana, que toma el lugar dei antiguo dios 
dei Lago I iticaca (Eig. 1), llamado Copacabana, que te- 
nía el aspecto de un pez antropomorfo.^ 

Imágenes que sustituyen 

EL CULTO IDOLÁTRICO 

La virgen Cerro en sus diversas 

MAN1FESTACIONES 

El culto a la Madre 1 ierra, que probablemente se remon¬ 
ta al Horizonte Medio,^ fue uno de los escollos 
fundamentales para la cristianización dei sur an¬ 
dino, obstáculo que trato de salvarse con la iden- 
tificación de esta deidad femenina con la Virgen 
Maria. Es necesario leer a Alonso Ramos Gavi¬ 
lán, agustino que vivió en Potosí y Copacabana, 7 
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para comprenJcr cl proceso de sincretismo. El 
cronista escribe: “Dios |es) el padre que produce 
la vida, [y] porque ningún l)ien 1 legue a la tierra 
sin que se delia a la Virgen, deposita en ella los 
rayos de su poder, para que después ella, como 
madre, los comunique a la tierra”.^ La identifica- 
ción de Maria con los cerros es sólo una conse- 
cuencia, ya que éstos son parte de la tierra; además 
es evidente que en el deseo de terminar con la 
dispersión de los numerosos dioses, los evange¬ 
lizadores los englobaron en imágenes cristianas 
unificadoras, como sucedió con la Virgen. Así, 
en otro texto Ramos Gavilán senala que “Maria 
cs el monte de donde salió aquella piedra sin pies 
ni manos que es Cristo", y refiriéndose a Cristo 
anade: “Es piedra sin pies cortada de aquel divino 
monte que es Maria”. Al decir que Cristo carece de 


pies, el cronista quiere indicar que no liuyó ante el 
sacrifício de la cruz; también explica que es dia¬ 
mante, pues comunica su resplandor a la entraria 
que lo cobija.9 Este complicado símil permite 
imaginar a la Virgen como monte resplandecien- 
te. De abí que identificar a Maria con el Cerro de 
Potosí, dador de reluciente plata, solamente liaya 
un paso. Este planteamiento teórico se fortalece 
por el becbo de que en 1 567 se encontro dentro 
dei cerro “una planclia de metal blanca, redonda 
como una lima |... | En ella se veia obrada de na- 
turaleza una imagen de Nuestra Senora la Vir¬ 
gen Maria [...] formada de menudísimas líneas 
de plata blanquísima, con tanta perfección, que 


® A. RAMOS GaVILÁN, Historia Jcl có/obre Santuario Ja iV ira. Sr a. Jc Copacabana .. 1976, p. 184. 
T. GiSBERT, Iconografia y mitos inJígcnas en cl arte, 1980, p. 19. 


(F**- ] J Lago Titicaca 
Bülivii 
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ni el más aventajado artífice JeI orbe la pucliera 
imitar en obra". ^ 

El proceso es doble y simultâneo: la identifica- 
ción de la Virgen María con la Pacba Mama y la superpo- 
sición de la Virgen sobre aquellos cerros que eran adorados 
como liuacas sagradas. En el caso de Potosí estamos ante 
una “buaca" que babía que cristianizar. Esto lo testifica la 
carta enviada por José de Arriaga al general de los jesuítas 
en Roma en 1 599, en Ia que bace alusión al Cerro de 
Potosí: “Los indios desde tiempo inmemorial ban tenido 


B. ArZÁNS Dl: OrZI A Y V&LA, Historia dc la villa imperial de Potosí, 1965, vol. I, p. I 30. Sobre la "lcctura" Je v»l«ia forma? 
naturalea como milagrosa» Iiay almn Jante* cjcmplo* cn la literatura Je loa atgloa XVII y XVIII. 

11 T. GlSBüRT, Iconografia y mitos... op. cit., pp. 19-20. 

12 Actualmente recite cl iiomkrc Je " I io" una imagen JeI Jetnonio que se conserva en el interior Je las minas Je Bnlivia, 
al cual $o lc ofrenJa coca. Según Bernaté Coto, la palatra tio Jeri va JeI vocatlo Dias, que loa inJígcna* no poJian pro¬ 
nunciar correctamente. 

13 Roaicler es un «ulfuro araenical Je plata conociJo como pirargirita que tiene toualiJaJ roji/.a. Se llama negrillo a la 
plata cuprífera Je un profunJo color oacuro. 


extrana devoción acudiendo allí a bacer sus ofrendas y sa¬ 
crifícios". 11 No sabemos cuál era la deidad dei cerro, pero 
sin duda era un ser subterrâneo que basta boy en día ba 
quedado personificado en el Tio, que aún se venera en los 
socavones de las minas. Una referencia dei historiador 
Bartolomé Arzáns de Orzúa y Vela puede llevarnos a una 
noticia sobre el presunto “senor" dei cerro. El texto indica 
que el ano de 1577 se balló dentro dei Cerro de Potosí 

.. .una estatua de metalcs diferentes que |... | era dei 
tamano de mi bombre mediano. El rostro tenía muy 
bermoso [aunque los ojos no estaban bien formados] 
y era de plata blanca; el peebo basta la cintura de ro- 
sicler; los brazos de diversas mezclas; no tenía forma 
de pies sino que desde la cintura iba adelgazando bas¬ 
ta rematar en punta, aunque tenía una pequenita basa; 
y todo era de metal ne grill o.H 


P *< 2] Volcán Je 5ahaya 
Bolívia 
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Extrana figura que podría leerse como una sirena. 
El historiador potosino dice además que cuando esta es¬ 
tatua fue sacada “los indios comenzaron sus acostumbra- 
das y diabólicas interpretaciones pues [...] decían 
que aquel era el Cerro de Potosí” 14 En las Relacionas geo¬ 
gráficas de índias t este cerro tiene un carácter f emenino 
que lo hace identificable con Maria; en el texto se lee: 
“El Cerro Rico que se 11 ama Potoschi, [es] de una muy 
hermosa hechura [...] y por esto o porque a las minas 11a- 
man Coya en lengua de los indios [...] llaman a este ce¬ 
rro por excelencia Reina ”. 18 

Esta suma de conceptos que identifecan a “Maria 
Reina” con el Cerro Rico se plasma en el lienzo Virgen-Cerro 
existente en el Museo de la Casa Nacional de Moneda de 
PotoBÍ. En este cuadro se muestra a Maria coro nada por 
la Trinidad a cuyo pie están el papa y el emperador Car¬ 
los V acompanados de cuatro personajes, entre ellos un 
cardenal y un hombre lampino (al parecer un cacique 
indígena) que ostenta el bábito de Santiago. À los pies 
dei cerro está el Inca. En esta pintura se prioriza la iden- 
tificación de Maria con el Cerro; la Packa Mama queda 
implícita y cualquier otro signo de la antigua idolatria 
desaparece. El sol y la luna, colocados claramente a am¬ 
bos lados dei cerro r son signos de doble lectura que sir- 
vieron indistintamente a los cristianos y a los antiguos 
adoradores de los astros con quienes tienen que conviviz 1 ^ 

El mito emigra de Potosí al Lago Titicaca y vi- 
ceversa, dej ando a su paso una esteia de vírgenes super- 
puestas a los apus; un ejemplo es la Virgen de Sahaya 
que 8ustituye al volcán de su nombre. 1 ^ (Fig. 2) En este 
caso el lienzo que representa la imagen ha obviado la pre¬ 
sencia dei volcán que era adorado por los indios carangas 
y de él sólo queda en el lienzo el nombre de Sabaya con 
que se identifica a la Virgen. 

La Virgen de Cayma, venerada en la ciudad pe¬ 
ruana de Àrequipa, está relacionada con el volcán Huayna 
Putina que tantos estragos hizo. El Huayna Putina o voL 


cán Putina era, junto con el Coropuna, huaca adorada a 
la que se ofrecían sacrifícios de “oro y plata y ninos de 
doce anos y plumas de parihuana y de uachihua y coca y 
mullu y saneo y carne cruda”, según Guaman Poma. 18 
El Huayna Putina se conoce boy en día como Misti; este 
volcán fue “dominado” por la Virgen de Cayma de la que 
se conserva una serie de lienzos en la iglesia de su nom¬ 
bre. Jacinto Carvajal, bacia 1780, realizo los cuadros 
por ordenes dei cura Domingo de Zamácola para susti- 
tuir una antigua serie muy danada. Del conjunto de diez 
lienzos, dos son especialmente interesantes: en el prime - 
ro la Virgen que se trasladaba a Ia ciudad de Àrequipa 
muestra su voluntad de quedarse en Cayma, por obra de 
los naturales que están representados en la pintura; en el 
segundo se describe la terrible erupción dei volcán en 
1600, temblor que se sintió basta la ciudad de La Paz y 
por el cual Àrequipa quedo totalmente destruida. 1 ^ La 
Virgen de Cayma no llegó a identificarse con el volcán, 
pero lo dominaba. 

Los artistas de la Audiência de Quito también 
participaron en la creación de una Virgen-Cerro local: 
Nuestra Senora de Agua Santa, relacionada con el volcán 
Tungaragua. Este episodio se ba conservado en un gra- 
bado donde el volcán aparece como la boca dei infierno. 


14 B. ÀRZÁNS DE ORZÚAY \fcjLÀ, op. cit,, vol. 1, pp. 159y l60. La'estatua' medí a 147 cm de alto (siete cuartas de vara); 
no queda claro ai es obra de artífice® o una formación natural, al parecer el cronista supone lo segundo. En todo caso, 
cerca de esa estatua se encontró otra tallada en piedra y guardada en un cilindro de plata, que Àrzáiu supone obra de ar¬ 
tífices, aunque kay dudft, pues el Cerro de Potosí —según la tradición— no kakía sido explotado hasta la llegada de los 
espanoles. Hoy se gabe, por la estratigrafía realizada en Ia laguna más cercana, que la plata dei cerro fije explotada des¬ 
de tíempos prekispámcos, concretamente desde el Horizonte Medio con la cultura tiafiuanaco. Esto permite aceptar que 
las figuras fiallad as en la bocamina dei Cerro Rico eran otra humana y muy antigua. M. B. ÀBBOTT y À. P. WOLFE, "In- 
tensive Pre-Incan Metallurgy Recorded ty Lake Sediments from tbe Bolivian Andes', 2003, pp. 1893-1895. 

15 Relaciones geográficas de Índias, 1965, vol. 3, pp. 99 y 117. 

16 Si tien los incas adoratan al sol y a la luna no detemos olvidar que desde la Edad Media eran símbolos cristianos que 
acompanaban a Ia Inmaculada y que se colocakan a amtos lados de Cristo en la emeifixión. Quizá hay que pensar que se 
trata, como en otro* caso*, de signos de dotle lectura. 

n Sataya es un puetlo dei departamento de Oruro, en Bolívia. El volcán dei mismo nombre pertenece a la Cordillera Oc¬ 
cidental y se localiza un tanto apartado dei puetlo. À su pie bay varias ckullpas preincaicas. 

T. BoUYSSE-CàSSAGNE, Lluvias y canizaa. Dos Pachacuti en Ia historia, 1988, pp. 177-178. 

19 A. MáLAOA, “La Virgen de la Candelaria dei Santuario de San Miguel de Cayma^, 1997, pp. 61-78. 
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La leyencla Jice: “N. S. de Agva Santa Je la Porvincia de 
Quito / ruega por mi a tv bijo [aqui un espacio para el 
nombre dei devoto] pves yo soy cada dia dei numero de 
vuestros esclavos y os pagare el jornal de cada dia re- 
sando dos salves a tus ojos purisimos.. / Lleva el nom- 
bre dei párroco, fray Jorge Andino, quien reconstruyó 
Ia iglesia en 1745. 2(1 La Virgen tiene el aspecto de la 
Peregrina quitena, cubierta con un amplio sombrero al 
igual que el Nino que lleva en brazos; junto a ella están 
san Francisco y santo Domingo y al pie pueden verse 
el santuario y los bafios termales. Afuera dei volcán bav 
vários demonios. 

Una devoción mariana vigente, vinculada con un 
cerro “produetor de plata”, es la veneración a la Virgen de 
Urcupina, cuyo santuario está en el pueblo de Quillaco- 
11o, en Cocbabamba, Bolivia. En este caso “plata” es si¬ 
nónimo de “dinero”, pues la Virgen no proporciona plata 
en el sentido mineralógico de la palabra, sino que da 
prosperidad económica. La imagen, como las de Potosí 
y Sabaya, está contígua a un cerro dei cual los fieles ex- 
traen trozos de roca para obtener la ayuda divina. Hoy 
son simples piedras pero antano se proporcionaba a los 
devotos pequenas rocas pintadas con la imagen de Maria. 
La noticia más antigua de esta devoción la registra Var¬ 
gas Ugarte, quien remonta este culto a 1 746.21 

Por la importância que ba adquirido en los últi¬ 
mos anos, quizá baya que incluir a la Virgen dei Soca- 
vón, en Oruro, Bolivia, imagen ligada a las minas. Es 
una Candelaria que en el Carnaval preside la lueba de 
los ángeles con los demonios, danza que originalmente 


2° T. GlSBUKT, *De Cuzco a Poloíi. l-a rrligioíiilad Jel sur andino*, 2003, l. 2, pp. 69-70. 

--J T GlSUliKT y J. Dl: Musa, *La Virgen Maria en Bolivia: la clialéctica harroca cn la rcprerfcntación de Maria*, 2002, pp. 229- 
230. famLién R. VAROAí I \lARTE, Historia Jclcuko Jc María cn I lispanoamcrica y Jc sus innigencs y sus santuários más cv- 

UraJos , 1932, p. 610. 

22 T. GiSBERT, El paraíso Jc los ptijaros parlantcs. La imagen Jcl otro cn la cultura anjina, 1999, pp. 241 y 

23 En la olira OcJipus Acgyptiacus de Atlianafiu» Kirclier, erudito jceuita dei eiglo XVII, Dagón —como Derceta— tiene la 
forma de pez. 


era un auto sacramental en el cual san Miguel expulsa a 
los siete pecados capitales, encarnados en diferentes de¬ 
monios. Existe un texto fragmentário de esta obra que 
rara vez se representa, pero subsisten la música y la dan¬ 
za. Hoy la referencia a los pecados capitales se ba perdi¬ 
do y únicamente queda la Cbina Supay que personifica 
la Lujuria, los ángeles —a su vez— se reducen sólo a 
san Miguel. La fiesta de la Virgen de la Candelaria es el 
2 de febrero y, por su proximidad al Carnaval, la “dia- 
blada” se ba trasladado a esta fiesta; pese al momento, 
altamente paganizado, los bailarines bacen ofrendas y 
promesas a la Virgen dei Socavón.22 

Otra danza de diablos relacionada con la Virgen 
tiene lugar en el pueblo Paucartambo, cerca de Cuzco, 
con motivo de la fiesta dei Carmen. A11 í los demonios, 
que son siete, visten como el policbinela de la comedia 
italiana y portan máscaras alusivas a los pecados capita¬ 
les; el demonio de la Gula usa una máscara de cerdo, la 
Lujuria de un sapo, etcétera. 

COPACABANA: LA VIRGEN DESTIERRA 
AL SENOR DEL LAGO 

hl pueblo de Copacabana, situado a orillas dei Lago 1 i- 
ticaca, fue convertido por los incas en un gran centro de 
culto al antiguo dios dei lago Ilamado Copacabana. Lo 
adoraban en forma de un ser antropomorfo y pisciforme 
y, según Ramos Gavilán, este ídolo “era de piedra azul 
vistosa y no tenía más figura que un rostro bumano des¬ 
troncado de pies y manos”. Lo compara con Dagón (Der¬ 
ceta) d e los filisteos (Fig. 3); diosa o dios asociado con el 
sexo y el amor.^ El agustino Antonio de la Calancba 
completa la descripción dei ídolo en su Chronica morali- 
2 aJa Je la OrJen Jc S. Augustín en elPerú (Lima, 1653): 

Era de piedra azul vistosa, y por esta piedra y su 
ídolo se llamaba el pueblo Copacabana, lugar o asien- 
to donde se puede ver la piedra preciosa. Este ídolo 
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no tenía más figura que un rostro humano, destro- 
naJo de pies y manos, cl rostro feo y el cuerpo como 
pez. A este dios adoraban por dios de su laguna, por 
creador de sus peces y dios de sus sensualidades.-^ 


Es un dios anterior a los aimaras e incas quienes 
lo asimilaron a su panteón sagrado. Su imagen reinter- 
pretada en el Renacimiento por los espanoles es la de una 
sirena. Para sustituir a este ídolo se entroniza a la Virgen 
de la Candelaria, que desde entonces recibe el nombre de 
Copacabana; esta imagen generó una gran devoción en 
toda la zona y llegó a ser la más importante de Sudamé- 
rica. Sobre su leyenda Calderón de la Barca escribió una 
comedia, Ramos Gavilán una crónica, Calancba todo 
un libro, Valverde un poema gongorino de más de seis- 
cientas páginas y Marracbi una crónica tardia, todo esto 
antes dei siglo XVIII. 


La imagen de la Virgen de Copacabana es obra 
dei indio Francisco 1 ito Yupanqui quien a instancias de 
Àlonso, cacique de la parcialidad de aransaya de Copa¬ 
cabana, íue a Potosí en 1 584 para volverse escultor y 
realizar la imagen de Maria. En su autobiografia, publi¬ 
cada por Ramos Gavilán, relata todo el proceso de su 
trabajo. 2c> Aunque en esta biografia no es patente la in- 
tervención divina tal como la asume Valverde, en ella 
se ve cómo el artista pide la ayuda de Dios ante la difi- 
cultad de expresarse en un idioma formal que no era el 
propio. Iomó por maestro al escultor espano! Diego Or- 
tiz, a quien eligió entre los indígenas de su ayllu para ba- 
cer la imagen debido a su babilidad como tallador. Los 
naturales de la región eran expertos canteros, así lo de- 


A. DE LA CaLANCHA, Crónicas agustinas Jcl Perú, vol. 1, 1972, p. 139. 

2 * A. RAMOS GaVILAN, Historia Jclcélebre Santuario Jc Ntra. Sra . Je Copacabana ..., op. cit., 1621, lii>. II, cap. VI. 
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muestran las cbullpas Je Sillustani y otros vestígios pre- 

Como es sabido, después de vários ensayos la ta- 

bispánicos de la zona. 

11a se termino y fue entronizada en Copacabana pese a la 

El artista relata su experiencia de cuando Io lie- 

resistência de los urinsayas, enemigos tradicionales de 

varon a Potosí “para que lo aprindera di aprendes, dispões 

los aransayas, grupo este último al que pertenecía Tito 

di coando lo sabibamos on poco di algo di intalladura".26 

Yupanqui. 

Los primeros ensayos que modelo en barro de la imagen 

Esta extraordinária autobiografia es el relato 

de la Virgen fueron desastrosos; junto a su ayudante 

más antiguo sobre el sentir de un indígena que intenta 

— otro indígena llamado Diego León (Poma, en aima- 

asumir la nueva cultura y que recurre, como buen cris- 

ra)— decidieron pedir la intervención divina. Al res- 

tiano, a la ayuda divina, la cual llega finalmente gracias 

pecto escribió: “Yo lo rogaba al Dios con ei Vergen, y nos 

a un largo y empenoso trabajo y no por un milagro. Con 

encomendábamos para que este becbora se saliese bue- 

el tiempo, los relatos religiosos atribuyen a la Virgen de 

no, lo mande de/.ir un misa di santesema 1 renedad para 

Copacabana el becbo de que una nocbe los ángeles rec- 

que se saliese bueno.. .".27 Su maestro encontro bien la 

tificaron la posición de la Virgen para que se apartara 

obra pero no así sus colegas que tuvieron diversas opi- 

un poco dei Nino que sostenía en brazos para que se vie¬ 

niones sobre la imagen: “Me lo dexeron los pentores que 

ra su rostro. Así se fue construyendo una tradición mila¬ 

está mexorando y que era mal becbo y otros lo dexeron 

grosa no necesaria en una imagen que ocupaba un lugar 

que era bien becbo.. .".28 Yupanqui salió de Potosí con Ia 

previamente sacralizado. 

duda nimbo a la ciudad de La Plata (Cbuquisaca) para 

La talla renacentista de Ia Virgen de Copacaba¬ 

pedir licencia al obispo con el fin de 

na se transformo en el siglo XVII para responder a la esté¬ 
tica barroca. En el grabado que ilustra la obra de Ramos 

ser pentor e bazer boi tos, dil Vergen, é me lo respon- 

Gavilán y en la portada a la obra de Valverde, donde bay 

dió |el Obispo| que no lo quiero dar la licencia para 

una estampa lirmada por Francisco Bejarano (Fig. 4), 

que seays pentor, é bazer los becboras dei Vergen, ni 

ya se presenta la imagen con una silueta triangular que 

vultos, y si lo quereis ser pentor pintadlo la mona con 

originalmente no tenía. El grabado de Bejarano es el úni¬ 

so mico... e si vos Io pintais y lo bazeys vultos di la 

co que conserva buellas de la antigua idolatria, pues al 

Vergen que os lo castigaré muy bien... e me lo toma- 

pie se representa un ídolo que es adorado por un indíge¬ 

ba [la imagen) cada un espanol, é lo reian di merarlo 

na. En las versiones posteriores desaparece toda alusión 

e me lo dexeron que los naturales no pueden bazer el 

al antiguo dios y, como en el caso de Sabaya, a la Virgen 

imagen dei vergen, ni voltos e loego estove medio des- 

sólo le queda el nombre de su predecesor prebispánico. 

mayado, é lo fue espantado amoenado...e loego lo 

De acuerdo con la sensibilidad barroca, la escultura de la 

(ue a la ecclesia para pedir la meserecordia di nostro 

Virgen de Copacabana se cubre con un amplio manto, se 

Senor para acertar el pintada di la eniagen...29 

le coloca una cabellera falsa y una corona, con lo que 
cambia su apariencia. La Virgen dei siglo XVII (Fig. 5) 
lleva el cirio que la identifica como “Purísima” o “Cande- 

- r ’ À. RàMOS GavILÀN, Historia JelSantuario Je iWucstra Seiiora Je Copacabana, 1 988, pp. 234-238. 

27 lJent. 

2* lJent. 

2** lJent. 

laria” más una canastilla con dos palomas, elementos que 
seguramente ya tenía la talla original. Las pinturas ba¬ 
rrocas muestran la imagen dentro de un óvalo de plata 


| R «- 4 | Francisco Bujarano 

La Virgen Je Copacabana, 1641 
Col. Particular 
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que con el tiempo desaparece para dar lugar al paisaje dei 
lago. La iconografia actual responde a la que se creó en 
el siglo XIX cuyo mejor exponente es la pintura firmada 
por Joaquín Castanón en 1853 (Fig. 6). 

La Virgen de Copacabana tiene variantes deti¬ 
das a su dilusión, la más notable es Nuestra Senora Jc 
Cocnarcas (Fig. 7), cuyo santuario se encuentra en Perú, 
cerca de la ciudad de Ayacucbo. El indio Sebastián Qui- 
micbi llevó la imagen al pueblo de Cocbarcas en 1 598. 
Su iconografia vario tanto que boy tiene vida propia y ya 
no se le relaciona con Copacabana. Se representa bajo 
baldaquino en un bermoso paisaje atravesado por un rio 
en el que se sitúa el santuario, totalmente idealizado. Los 
milagros de la Virgen eslán descritos en pequenas figu¬ 
ras que se integran al paisaje. Casi todas las versiones, 
entre las que destaca la dei Brooblyn Museum, son dei 
siglo XVIII. 

POMATA: EL TERRITÓRIO DEL PUMA 

Pomata es un pueblo próximo a Copacabana. La palabra 
pomata parece ser una contracción de dos palabras ai ma- 
ras puma y uta . Por puma debemos entender un felino de 
la región, vocablo que acepta el Diccionario Jc la lengua 
espanola y que Ludovico Bertonio ya registra en su Voca¬ 
bulário Jc la lengua aymara (1612) y uta, según él, signi¬ 
fica “casa”, por lo que poma-uta o pomata debe leerse como 
“casa dei puma”, o más propiamente “lugar que babita el 
puma" Sabemos que en la Isla 1 iticaca (boy Isla dei Sol), 
ubicada frente dei pueblo de Pomata, se adoraba un gato 
montes con ojos que ardían como brasas: el 1 iti. Berto¬ 
nio menciona que titi significa “gato montês" y cuando se 
unen puma y titi se está aludiendo al león furioso. En- 


™ IbiJ., P . 152. 

/Ait/, p. 87. 

32 Para la complcjiáac! dei mito referente a este dios felino: T. BorYSSE-CASSAGNE, op. cit. 

33 A. DE ÀECEDO, Diccionario geográfico e histórico Jc las InJias ( \-ciJentalcs, vol. 111,1966; particularmente el vocatlo pomata. 
3* H. 11. SCHENONE, Iconografia Jcl arte colonial r . Los santos II, 1 992. 


tonces podemos inferir que estamos en el território de 
un dios felino que tiene su asiento principal en la isla y 
que merodea en el entorno donde está el pueblo de Po¬ 
mata. Ramos Gavilán indica que las mismas idolatrias 
se bacían en Copacabana, Pomata y JnIi, pueblos que 
rodean la isla donde se encontraba el principal santuario 
dedicado al T iti.30 

Ramos Gavilán, quien describe el mito dei puma 
en los alrededores dei Lago \ iticaca, dice: “Llamase nues¬ 
tra laguna e isla I iticaca, por una pena llamada assi que 
significa pena donde anduvo el gato, y dio gran resplan- 
dor".31 Rra un felino resplandeciente sobre el que los 
incas superpusieron al Sol, sin embargo el recuerdo de 
este dios felínico no se borró y volvemos a encontrarlo 
en el dibujo de Juan Santa Cruz Pacbacuti donde está 
asociado al granizo, así se convierte en la contraparte de 
lllapa, dios dei rayo y las tempestades; este becbo explica 
por quê el puma de la isla es resplandeciente.32 Posible- 
mente cuando los dominicos erigieron en Pomata un san¬ 
tuario a la Virgen dei Rosário trataron de araortiguar la 
fuerte tradición dei lugar, sitio que estuvo relacionado al 
rayo (lllapa) en la antigüedad; esto resulta evidente cuando 
constatamos que junto a la iglesia de Pomata se levanto 
una capilla dedicada a santa Bárbara. 33 Esta santa es pa¬ 
trona “de las tormentas y de los rayos en particular”.34 
Así como la Virgen de Copacabana cristianiza el lago, Ia 
de Pomata lo bace con la tierra que lo rodea. Su imagen, 
conocida únicamente a través de su versión barroca, sólo 
tiene una senal de su origen indio: el gran penaebo de 
plumas multicolores que lleva sobre su corona. 

El santuario de Pomata permaneció en manos de 
los dominicos aun después de que la Orden fue expul¬ 
sada de las misiones dei lago; a él se refiere Juan Melén- 
dez en su famosa obra Tesoros vcrJaJcros Jc InJias (1681). 
Con respecto a la Virgen este mismo autor nos dice: “Los 
milagros que a su invocación, y presencia, con sus medi¬ 
das y estampas se ban becbo son innumerables". Texto 


| f: 'í 5 1 Esci ELA Cl ZQI HNA 
La Virgen Jc Copacabana, *iglo XVII 
Convento Francifcano Je la Kccoleta. Cuxco, Pcni 
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que explica la clifusión de la imagen en pintura, la cual 
se trasmitió por grabados que llegaron a todo el virreina- 
to. En Cbuquisaca, en el testamento dei pintor mestizo 
Pérez Lobman bailamos una pintura de la Virgen de Po- 
mata sin terminar, lo que desmentiría la opinión de que 
todos los lienzos de esta Virgen son cuzquenos, mucbos de 
ellos —como los de otras vírgenes— se pintarem en diver¬ 
sos tal leres ya sean cuzquenos, potosinos o ebuquisaque- 
nos. Estos grabados eran locales, pues se ban encontrado 
las plancbas de vários de eIIos. 3:> Los lienzos feebados 
de la Virgen de Pomata la colocan entre los anos de 1670 
y 1 720 cuando quizá la iconografia fue fijada. Las tres 
plancbas existentes sobre la Virgen de Pomata provienen 
de una zona próxima a la actual ciudad de La Paz, pro- 
bablemente Juli donde existió una imprenta. 

Las imágenes de criollos y espanoles, 

Y LOS CONFUSOS CAMINOS DE LA TEOLOGÍA 

La Virgen de Guadalupe en Charcas 

En 1601 llega a Potosí el monje jerónimo Diego de Oca- 
iia con el objeto de difundir la devoción de Nues- 
tra Senora de Guadalupe, allí pinta una tabla con 
su imagen que vio el obispo Alonso Ramírez de 
Vergara, quien le pidió que biciera otra para la 
ciudad de La Plata (boy Sucre). El fraile, que es- 
cribe e ilustra una obra sobre su viaje por Chile, 
Peru y Bolivia, senala: 

Y yo con buen ceio y ânimo, tomé los pinceles dei 
óleo; cosa que en toda mi vida liabía becbo, solo con 
la noticia que yo tenía de la iluminación. Y guiándo- 
los la Virgen Santísima, bice una imagen con tanta 
perfección, dei mismo alto y tamano de la de Espana, 
que toda la villa se movió a devoción.36 

Si bien el fraile acepta el aprendizaje que tuvo 
en Guadalupe como iluminador de libros, no deja de in¬ 


sistir en que la Virgen guió sus pinceles para pintar su 
imagen, por lo que recordamos los versos de Fernando 
de Valverde en los cuales dice que “la corpórea matéria, 
tosca y muda” sólo consigue convertirse en obra de arte 
si en ella intervienen “manos celestiales”, en este caso las 
manos de la Virgen. 

Iconográficamente la Virgen de Guadalupe de 
Sucre es igual a la de Extremadura, a diferencia de la 
de México que presenta muebas divergências con la ima¬ 
gen extremena, ya que se trata de una Inmaculada no- 
minada como Guadalupe. El cuadro pintado por Ocaiia 
recibe culto en todo el virreinato peruano, tiene un san¬ 
tuário al norte dei Perú y una muy conocida imagen en 
Lima. Pinto otra para Potosí y su iconografia fue co¬ 
piada basta muy entrado el siglo XVIII, probablemente 
de grabados. Sin embargo, la imagen más conocida de 
este pintor se localiza en Sucre, y es singular por la can- 
tidad y calidad de joyas que cubren la plancba de plata 
y oro sobre la que fue montada. En 1601, cuando Oca- 
na entronizo esta Guadalupe, se recogieron gran can- 
tidad de joyas para ella que fueron famosas desde muy 
temprano, pues se mencionan en algunos sermones, 
como el dei jesuita José de Aguilar que se publico en 
Lima en 1 722.^ / El sermón tuvo lugar en la catedral de 
Cbuquisaca y conviene resaltar ciertos aspectos un tan¬ 
to insólitos, como la “justificación” de la gran cantidad 
de joyas que la Virgen ostenta y los eufemismos que cu¬ 
bren el becbo histórico. 

Posiblemente por aquel entonces la estética ar¬ 
caico-bizantina de la imagen guadalupana no gustaba 
lo suficiente a la sociedad barroca cbarquina. El jesuita 


T. GiSBEKT, “Del Cuzco a Potosí. . op. dl., t. 2, pp. 64 y ss, y R. ESTAHRIIMS, hl grahaJo en Lima virreinal. Documento his¬ 
tórico y artístico (siglos XVI al XIX), 2002, Lm. 39. 

% D. OCANA, Un viaje fasdnante por la América hispana Jel siglo XVI, 1969, p- 168. 

^ J. DE AGIILAR, Sermones Jel Dulcisimo nomhre Je Maria preJicaJos por José Je Aguilar, Je la Compaiiia Je Jesus ..., 1701 . En 
cl "Segundo sermón" dice: "primer dia de fiestas, que dedica la ciudad de I-a Plata, a ocho de septiemhre, dia de la natividad 
de Maria, a una Imagen de Guadalupe su patrona. Eormase todo el cuerpo entero de perlas, menos los rostros y manos. 


|R* 6| JoAQTlN CaSTAXÓN 
Virgen Je Copacabana, 1853 
Col. Particular 
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José de Aguilar cuenta en su sermón un episodio mito- 

cba de oro donde se engarzaron las joyas y, como el lienzo 

lógico muy crítico: 

original estaba deteriorado, se colocaron los rostros de 
la Virgen y el Nino sobre la plancba. 40 Esto dio lugar a 

ManJó Zeuxis a tin discípulo suyo, que sacase una 

que Aguilar escamoteara algunas verdades, como que Ia 

Imagen de Venus: dispuso el lienzo, formó la idea, 

imagen bubiera sido pintada localmente, pues dice que 

entró colores al rostro, más reconociendo bastardo el 

“babían traído rostro y manos de Espana”, afirmación 

pincel a su bermosura formóle de piedras preciosas 

falsa porque sabemos que se pintaron en Cbuquisaca por 

todo el cuerpo, para suplir con lo rico defectos de lo 

mano de Diego de Ocana. Basado en un eufemismo, el 

kermoso [...] Presentó la obra a Zeuxis, quién bur- 

predicador recurre a la procedência lejana para dar su- 

lándose dijo: “Hisístela rica porque no pudiste ba- 

gerencias piadosas, situación que no permite el escueto 

cerla bermosa*.^® 

becbo histórico, así en versiones tardias se babla de la 
imagen milagrosa. 

Pero refiriéndose a la Virgen de Guadalupe re- 

De esta Virgen de Guadalupe existen muebas ré¬ 

plica: “Ob imagen soberana bermosa y rica te bizo Cbu- 

plicas y copias. Destaca la dei convento de San Francisco 

quisaca"; si el calificativo de “bermosa” correspondiese al 

de La Paz firmada por Gregorio Gamarra en Cuzco el 

pensamiento de Aguilar sobraba la alusión mitológica. 

ano de 1609;** 1 la de Ocana se conserva en la iglesia de 

Hl gusto barroco que admite todo si se reviste ade- 

Santa leresita de Lima. Aunque esta Virgen ebuquisa- 

cuadamente, acepta también esta imagen que se presen- 

quena naciera para las “elites” de la capital de Audiência 

ta a los ojos de Aguilar con todo su esplendor y riqueza, 

de Cbarcas termino, como la mayoría de las devociones 

la cual el panegirista trata de explicar así: “Parece esta 

marianas, en el âmbito indígena sin alterar su iconogra¬ 

imagen la imagen de los cantares (...] es su bermosura 

fia. Una tabla en el Museo Nacional de Arte de La Paz 

como Jerusalén [... | y en que está de Jerusalén la bermo¬ 

muestra a la Virgen Jc Guadalupe (Fig. 8) con dos indios 

sura? Dígalo Juan pues la vio..además describe la Ciu- 

tarabuquenos procedentes de Cbuquisaca como donan- 

dad Santa dei Apocalipsis que estaba becba de piedras 

tes. La devoción de Guadalupe se difundió por toda Amé¬ 

preciosas: “...omni lapide pretioso ornata. Fundamen- 

rica, además dei ejemplo mexicano, que tiene su propia 

tum primus jaspis, secundum sappbirus, tertium calcedo- 

trayectoria, se conocen otras vírgenes guadalupanas como 

nius. (Ap 21, 19) y compara la ciudad de Jerusalén 

la de Quito en el santuario en Guápulo y que lleva el 

enjoyada con la Virgen de Guadalupe, cuyo cuerpo está 

nombre de Virgen dei Rosário de Guápulo (Fig. 9). 

formado “de oro y piedras preciosas, perlas, esmeraldas, 

En un momento de su sermón, Aguilar abando¬ 

topacios, jacintos y ametbistos ...” 

na la comparación de Maria con Jerusalén y las mencio¬ 

En 1 707 el indio Viscamaita bizo para la ima¬ 

nes directas a la guadalupana, para referirse a la esencia 

gen una urna de plata y el platero José Esquivei una plan- 

de Maria y explicar la multiplicidad de sus imágenes, di- 
ciéndonos de una manera sorpresiva: “Y es, que por altas 
providencias divinas, oculta Maria Santísima en los ar¬ 

*8 Hata y las aiguienteu citas dcl padre Aguilar mencionadas en este apartado están tomadas dei "Segundo sermón". ideni. 

*9 "... de toda clase de piedras preciosas. Ll primer asiento es de jaspe, el segundo de /.afiro, el tercero de calcedonia.. 

B. IblíRíiS, "La Virgen de Guadalupe", 2002, p. 91 • 

j. 1)1: MESA y 1. GlSUERT, Hcígufn y la pintura virrcinal en Bolivia, 1977, p. 35. 

canos dei entendimiento Divino, ni favorecia por si mis- 
ma ni era venerada en su persona...” justificando luego 
las muebas advocaciones de Maria como un desagravio 
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Virgan Jc GuoJolupc coronaJa por lo Soul teimo TriniJoJ, siglo XVI l 
Miiiico I*ranz Mayer, CiuildJ de México, México 








































1283 


por haber si do separada dei seno de Dios. Así, Maria es- 
taba oculta y por lo tanto era anterior a la creación dei 
hombre y al pecado original, casi al inismo nivel de la 
I rinidad, como se ve en el lienzo atribuído a Gregorio 
Vásquez de Arce y Ceballos (Fig. 10). El sermón prosi- 
gue en los siguientes términos: 

Es notable el cuidado que tuvo Dios en esparcir |en] 
todas las edades, y siglos, de imágenes de Maria saca¬ 
das dei original oculto ‘ab aeterno’ en su mente Divi¬ 
na. Fueron Iimágenes de Maria la Luz, la Luna, el Sol 
|...] y assi otras innumerables en symbolos, figuras y 
personas. |...] Assi pues, para que al nacer, ni extrane 
ella lo que ba dejado de favorecer, ni el hombre lo que 
ba dejado de venerar, multiplíquense imágenes favo- 
rables, al paso que veneradas... 

Es como una compensación que el hombre da a 
Maria, multiplicando su culto, por haber nacido humana 
—para bien nuestro— abandonando la mente de Dios.^2 
Aguilar explica las bases teológicas de la devoción ma- 
riana volviendo a la Guadalupe chuquisaquena, la que 
da lugar a tales digresiones: “No sólo es la imagen de los 
cantares, pero de todas las imágenes de Maria”, y con¬ 
tinua: “Si el original es uno, para que tantas imágenes?” 
Responde: “Para satisfacer aquella ansia de favorecer- 
nos en Maria”. Implicitamente se entiende que el ansia 
que la Virgen tiene de llegar a nosotros origina su mul- 
tiplicidad iconográfica, la que a su vez permite adaptar- 
se a diferentes circunstancias y lugares. Este hecho es 
posible en el barroco tan afecto a toda clase de licencias 
y especulaciones. 


que después se difunden por medio dei grabado y la pin¬ 
tura. Las imágenes compartían sus dias con los ciuda- 
danos, pues provistas de cabello natural, ojos de vidrio y 
engalanadas con vestidos y joyas, tienen una cierta forma 
de vida que les permite alternar con los seres vivos; es 
posible conversar con ellas, pedirles favores o reprochar- 
les que no los hagan. La escultura religiosa, muy especial¬ 
mente la que se refiere a Maria, es una forma de expresión 
artística que se relaciona con el arte pop y el hiperrealis- 
mo de nuestro tiempo. Se podría decir mucho sobre las 
imágenes y “su comportamiento” que se evidencia en 
las procesiones; buen ejemplo de esto es la procesión de 
Corpus Christi en Cuzco donde las imágenes caminan, 
se saludan unas a otras y compiten entre ellas. 

Para mostrar este proceso relacionado con una 
Virgen, tomaré el ejemplo de “La Peregrina” que expli¬ 
ca el comportamiento de una escultura, la cual —como 
en muchos otros casos— es “ayudada" por el hombre 
para su propósito. Se trata de la Virgen de la Merced de 
Quito que en contacto con la sociedad criolla se convier- 
te en La Peregrina y crea una iconografia específica. Su 
imagen pictórica general mente la muestra sentada, con 
el nino en brazos y portando amplio sombrero; suele re- 
presentarse de camino, bajo palio o montada en un bu¬ 
rro, imitando a Maria en la huida a Egipto. La devoción 
nace en el siglo XVI 11 cuando los mercedarios de Quito 
deciden ampliar su iglesia (1703) y vistiendo de viaje a la 
imagen salen con ella a pedir limosna, llegan hasta Méxi¬ 
co por el norte y a Chile por el sur; sabemos que en 1733 
ya habían estado en Potosí. Gracias al êxito que obtuvie- 
ron, en 1737 los mercedarios de Quito estaban prestos 
para entrar en el nuevo templo. ”1 anto Vargas Ugarte como 


La Peregrina, una imagen viaiera 

Es difícil comprender los caminos por los cuales el dog¬ 
ma teológico entró en las Índias si no se toma en cuenta 
la imagen y, sobre todo, las esculturas de bulto que son las 


42 Francisco Stastny senala: 'IHl argumento defendido universal mente por la orden franciscana de que la \ irgen, siendo 
anterior al origen dei inundo, estuvo necesariamente liberada dei pecado porque el tnal no habia aun hecho su aparición 
en el universo cuando ella fue creada en la mente divina’. F. STASTNY, ‘ JarJin Universitário y Stcfla Maris. Invenciones ico- 
nográficas en el Cuzco’, 1982, p. 15. 
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el padre José Maria Vargas registran que esta imagen rea¬ 
lizo mú if.pl es milagros. 

Esta iconografia de Nuestra Senora de la Merced 
(Fig. 11) tuvo êxito en la escuela cuzqueiia y en Quito 
donde se liallan muy buenas composiciones que persis- 
ten hasta muy entrado el siglo XIX. Es el único caso, des- 
pués dei de Copacabana, en que la difusión se hace con 
la imagen misma, de la cual se distribuyen por el amplio 
mundo réplicas y copias, todas de bulto. Esto no exclu- 
ye el que se haya creado una o varias imágenes grabadas, 
pues generalmente la difusión se bacia, como en el caso 
de Pomata, por este medio ya que sólo así era posible fa¬ 
miliarizar en forma rápida y poco onerosa a un público 
tan diverso como el andino. 

Es oportuno indicar que, pese a la multiplicidad 
de formas y lugares, la especificidad no perdia su refe¬ 
rente que era representar adecuada y oportunamente a 
la Madre de Cristo, modelo de todas las formas marianas 
adaptadas ecológica y socialmente al Nuevo Mundo. 

LA VlRGEN DE ICONOGRAFIA MÚLTIPLE 43 

A la dispersión de la imagen de Maria representada en 
múltiples advocaciones, se opone la reconstitución de la 
imagen única, la que muestra a la Virgen que fusiona en 
si todas estas advocaciones. Este concepto que parece ra- 
zonable y aun necesario en nuestro tiempo, no se dio en 
ninguna parte dei mundo católico excepto en Potosí, ciu- 
dad llena de sorpresas, donde se crea una imagen que reú¬ 
ne lo que Maria simboliza para el mundo andino, y esto 
sucede en pleno siglo XVIII. No olvidemos que en Potosí 
es donde se da forma a la teoria cosmológica de Platón 
en la fachada de la iglesia de San Lorenzo, decorada en 
su parte alta con el sol, la luna y las estrellas junto a las 


43 1*1 estúdio de esta parte fue presentado en el I IHneuentro internacional de Barroco Andino, realizado cn la ciudad de 
Santa Cruz de la Sierra, Boiivia, en 2002. 

44 J. DE Mesa y T GiSBERT. Arquitectura andina, 1997, pp. 21 y 332 y se. 


cuales están las sirenas que, según un texto de La Repú¬ 
blica, eran las que movían las esferas de los cielos con su 
canto. En Potosí también se construye un santuario, en 
Manquiri, que trata de reproducir lo que fue el templo de 
Jerusalén según las teorias de Arias Montano, Villal- 
pando y Caramuel; 44 y finalmente, allí nace la iconogra¬ 
fia de la Virgen Cerro. 

En el Museo de Arte Hispanoamericano Isaac 
Fernández Blanco, en Buenos Aires, bay un benzo acer- 
tadamente atribuído al pintor Miguel Gaspar de Berrío 
(1706-ca. 1761) Virgen Je iconografia mú I tiple (Fig. 12), 
que representa a la Virgen coronada por la Trinidad, de 
pie sobre la luna y el sol, ambos sobre el globo terráqueo. 
Junto a la Virgen están san Francisco, santo Domingo, 
san Juan de Dios y san José. Hay una versión más peque¬ 
na sobre lâmina de zinc en el Museo de la Casa Nacional 
de Moneda de Potosí donde se excluye a san Francisco y 
a santo Domingo; existe una tercera versión popular en 
una colección particular de Sucre, donde el globo terrá¬ 
queo se sustituyó por el Cerro de Potosí. 

Esta representación de Maria muestra al mismo 
tiempo a la Virgen de Copacabana, con el cirio y la ces¬ 
ta de palomas; tiene en sus manos un rosário y lleva una 
daga clavada en el pecho que la identifica con la Doloro¬ 
sa; viste sobre su amplia túnica los escapulários dei Car- 
men y de la Merced, y emerge dei Cerro de Potosí. I odas 
estas características hacen que esta imagen englobe en si 
seis advocaciones: Copacabana, Virgen dei Rosário, Vir¬ 
gen de la Merced, Virgen dei Carmen, Dolorosa y Virgen- 
Cerro. Es una imagen bella y serena, con una dignidad 
no perturbada por los múltiples atributos. 

Las innovaciones iconográficas que apareceu en 
Potosí, como la descrita, nos hablan de una ciudad muy 
popular, llena de intelectuales, lo que se manifiesta en 
historiadores como Bartolomé Arzáns de Orzúa y Vela 
(1676-1 736) y teóricos como Juan Vázquez de Àcu- 
na, quien en 1650 escribió un opúsculo defendiendo a 


|K< 10| GkEGORIO VASQCEZ de ÀRCE V COBALLOS (atrikuido) 
Alegoria Je la IiwiaculaJa Concepción, segunda mitad dei siglo XVIII 
Col. Museo de Arte Colonial, Bogotá, Colondna 
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Galileo; allí vivieron José cie Acosta, Blas Valera, así como 
Antonio y Diego León Pinelo, y trabajó el metalurgista 
Alonso Barba. Ellos son unos cuantos cie los mucbos 
escritores cuyo pensamiento influyó para que los artistas 
se atrevieran a innovaciones como las citadas. 

El retorno a la edad media 

LaVirgen del Rosário 

EN SU VERSIÓN CUZQUENA 

La devoción a la Virgen del Rosário fue establecida por 
Pio V quien le atribuyó la victoria de Lepanto 
(1 571). Su culto fue introducido en América por 
los frailes dominicos que utilizaron diversas ico¬ 
nografias, no sólo como la Virgen de Pomata —de 
devoción tipicamente andina—, sino de imáge- 
nes que ponen nuevamente en vigência viejas ico¬ 
nografias medievales como aquella que relaciona 
el “árbol de la vida” con el rosário (Fig. 1 3). 

La leyenda de “La vida de Adán y Eva” cuenta 
que Adán en sus últimos anos envie') a su hijo Set a pe¬ 
di rle al arcángel, guardián del Paraíso, el bálsamo de la 
misericórdia. Después de mirar Ires veces el Paraíso, 
por consejo del ángel, Set vio un árbol que se elevaba al 
cielo, el cual tenía a un nino en la copa y bundía sus raí- 
ces en el infierno. Con esta imagen el ángel anuncia la 
venida del Redentor y entrega a Set tres granos, frutos 
del árbol, para que los ponga en la lengua de Adán de 
cuya boca nacieron tres árboles (pino, cedro y ciprés) que 
simbolizan la Trinidad y que unidos forman el árbol de la 
cruz, símbolo de Ia Redención, donde se insertan los mis¬ 
térios del rosário a manera de frutos. 

Respondeu a esta iconografia vários cuadros cuz- 
quenos, muebos de los cuales colocan a Maria dentro de 
un aro formado por estos mistérios, ya sea en conjunto 
o separados en mistérios gozosos, dolorosos y gloriosos. 
Con el tiempo el árbol se minimiza o desaparece y sedo 
queda el círculo con los mistérios del rosário. 


Para estudiar el “árbol de la vida” en el arte bis- 
panoamericano conviene tener en cuenta los dibujos iné¬ 
ditos de Ricci, existentes en Montecasino, así como los 
grabados que entonces se producían recreando arcaicas 
composiciones cuyos orígenes medievales fueron reela- 
borados en el siglo XVII según los cânones del Barroco. 
El caso de Ricci nos muestra que la vuelta a los modelos 
antiguos no fue directa, sino que los religiosos utilizaron 
una política reivindicatoria que tu vo su centro en Ambe- 
res, donde se ejecutaban grabados con temas religiosos 
destinados a las índias. Sabemos que imágenes de Maria 
rodeada con los mistérios del rosário, ya sea con el árbol 
de la vida o sin él, las encontramos en Jobann Wierix y 
Jan Sadeler. 46 

Con respecto a la propagación del rosário, ya 
dentro de la mentalidad plenamente barroca, nada tan 
espectacular como Ia capilla del Rosário de Puebla, en 
México (Fig. 1 4), estudiada por Francisco de la Maza, 4/ 
quien analiza meticulosamente su esquema teológico. 
Su construcción inicio bajo el programa presentado por 
fray Àgustín Fernández, después de que el obispo Juan 
de Palafox y Mendoza regulara el rezo coral del rosário. 
La capilla se concluyó en 1690. I ípica obra barroca, 
por su esplendor y su mensaje visual, muestra desde Ia 
nave como a través de las virtudes de la Fe, Esperanza y 
Caridad se llega a la Gracia Divina, y por ella a la Sal- 
vación. La cúpula que antecede al altar era, según fray 
Manuel de Villegas, “la quintaesencia de la arquitectu- 
ra”. 1 iene el Espíritu Santo al centro junto a la filacteria 
de la gracia y en torno a él están los siete dones que le son 
propios: entendi miento, fortaleza, piedad, ciência, con¬ 
sejo, sabiduría y temor de Dios; en el tambor bay un coro 


S. SüKASTIÀN, Contrarreforma y barroco. Lccturas iconográficos c iconológicos, 1981, p. 197. 

J. RlCCI, La pintura sábio, 2002, pp. 49 y 57. Para los gralhados: M. MAl 0 l OY- 11 HNDKICKX, Lcs estampas des l \'ierix, con- 
servees ait cobinct Jcs estampes Jc lo llibiiothèque A loyale Albcrt, 1978, vol. I, pp. 373-375 y vol. 2, catálogo 1 338-1 343. 
47 I : . Dl: LA Maza, "La tlccoración simkòlica Jc la Capilla del Rosário de PueLla", 1955, pp. 5-29. 
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de dieciséis vírgenes y santas que exaltan la feminidad de 
Maria, representada en los lienzos de la nave que mues- 
tran su vida. Las composiciones sobre la glorificación de 
Maria, fuera ya de su vida terrena, son de la Asunción, la 
Coronación y Ia Glorificación, localizadas en torno al 
altar. Toda la eapilla es una obra que, aún boy, causa ad- 
miración por su belleza y proporciones; asombro que ya 
experimentaron sus contemporâneos, pues fray Juan Al- 
pbonso nos dice: 

Como un libro de música, por la admirable corres¬ 
pondência y proporción con que se ajustan a su clave 
los arcos; a su connatural número y medida la arqui- 
tectura [...] no bay voz que disuene, concepto que no 
agrade, sentencia que no de golpe, ni discurso que no sea 
muy ajustado al oído de la fe.^ 

La comparación de la arquitectura con la música 
fue muy conuin en el Barroco; al respecto me remito a 
estúdios anteriores sobre la iglesia de Guadalupe en Perú, 
en cuya construcción se aplicaron los cocientes armóni- 
cos de León Battista Alberti y Marco Vitruvio, vala igle¬ 
sia de San Lorenzo de Potosí, que en su facbada se alude 
a la música;^ bay, además, un amplio estúdio con refe¬ 
rencia a la armonía musical aplicada a las construccio- 
nes de las misiones jesuíticas de Cbiquitos. 

La virgen apocalíptica 

Según escribe Juan Evangelista en su Àpocalipsis: “Una 
gran senal fue vista en el cielo: una mujer vestida de sol 
y la luna bajo de sus pies, y en su cabeza una corona de 
doce estrellas” (Ap 12, 1-2). Esta imagen que se identi¬ 
fico con la Virgen Maria deriva en múltiples representa- 


S. SEBASTIÃO Contrarrcforma y barroco..., op. cit., p. 204. 

49 J. DE MUSA y T GiSBERT, Arquitectura ..., op. cit., pp. 28-36 y S. FeLLNüR, “Numcnu Sonoruf', 1 995, pp. 527-556. 
^ S. SeBÀSTIÁN, Iconografia mcJicval, 1988, p. 352. 


ciones de la Inmaculada, coronada de estrellas y con la 
luna a sus pies. Algunas veces se pinta aplastando al dra- 
gón que, según el texto bíblico, estaba frente a la mujer 
esperando el momento dei parto. El texto indica: 

Estando encinta (la mujer), gritaba con ansias de dar 
a luz. Y apareció otra senal en cielo: era un dragón 
grande bermejo con siete cabezas y diez cuernos, y en 
las cabezas tenía siete diademas |...) Este dragón se 
puso delantc de Ia mujer, que estaba para dar a luz, a 

fin de tragarse al bijo... (Ap 12, 2-3). 

Después dei parto “la mujer buyó al desierto... 
Entretanto se trabó una batalla grande en el cielo. Miguel 
y sus ángeles peleaban contra el dragón (...) Así fue aba¬ 
tido aquel gran dragón” (Ap 12, 6-9). Más adclante aiia- 
de: “A la mujer empero se le dieron dos alas de águila.. 
(Ap 12, 14). A partir de este texto y de la identificación 
de la “mujer" con la Virgen Maria, se crea la imagen de 
Maria Inmaculada Alada, que tanta fortuna tuvo en Amé¬ 
rica, muy especialmente en Quito. 

Conceptualmente esta “Virgen Apocalíptica” se 
relaciona con la Virgen preexistente, que es la que da lu¬ 
gar a la Inmaculada Concepción. La base de la asimilación 
se explica en el momento en que Maria repite las palabras 
dei libro de la Sabiduría (8,22): “El Senor me poseyó 
en el principio de sus obras, desde el comienzo, antes que 
crease cosa alguna”.^ 0 El sermón dei jesuita José de Agui- 
lar, pronunciado en Cbuquisaca en bonor a la Virgen de 
Guadalupe, alude a esta proposición teológica. Las escue- 
las quitena y santafecina son las que con mayor frecuen- 
cia representan esta imagen que alcanza su realización 
plena en la escultura quitena, a través de la obra de Ber¬ 
nardo de Legarda, quien en 1 734 talló una Virgen alada 
(Fig. 15) para el altar mayor de la iglesia de San Fran¬ 
cisco. De esta Virgen, patrona de Quito, se bicieron múl¬ 
tiples réplicas debido a la gran aceptación que tuvo esta 


[H.< i2| Miguel Gaspar de Berrío (atribuído) 

Virgen Je iconografia múltiple, t/f 

Col. Muwo de Arte Hitipanoamerieano l«aac Ivrnandcz Rlanço, 
Bucho* A ire*, Argentina 
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imagen caracterizada por un movimiento de giro con- 
trapuesto que le da el aspecto de una imagen danzante. 
Las copias, tan similares entre sí, se explican si conside¬ 
ramos la técnica de molde empleada por los escultores 
quitenos, Ia cual permitia fijar los rasgos para una difu- 
sión universal más efectiva.^ 1 La Virgen Apocalíptica 
de San Francisco está firmada y fechada en la muneca, 
en una plancha de plata que puede verse cuando se des¬ 
prende la mano dei hrazo. 

En el Reino de Santa Fe, en la ciudad de Popa- 
yán, existe una hermosa pintura sohredorada con la Vir¬ 
gen Apocalíptica 52 (Fig. 16). En México la gama es muy 
amplia, desde La mujerJel Apocalipsis de Cristóbal de Vi- 
llalpando (ca. 1649-1714) en el Museo José Luis Bello, 
en Puebla (Fig. 1 7); la de Juan Corrêa (1646-1 716) en 
el Museo Nacional dei Virreinato, en Tepozotlán; 53 y La 
Virgen Jel Apocalipsis de Miguel Cabrera dei Museo Nacio¬ 
nal de Arte (Fig. 18), hasta la firmada por José de Ibarra 
(1685-1 756) en el Museo de Guadalupe en Zacatecas. 

En el sur de América, más allá dei Ecuador, es¬ 
tas representaciones son muy escasas, no conocemos 
ninguna en Perú; sin embargo, hay dos en la Audiência 
de Charcas, Bolivia: una de Melchor Pérez Holguín y otra 
en la iglesia de San Juan en Potosí que muestra la visión 
dei evangelista. En talla, con la escena completa de la vi¬ 
sión de Patmos, está un tablero dei retablo mayor de san 
Francisco de Bogotá, inspirado en un grabado de Juan de 


SI G. G. PALMÜR Sculpture in the KingJom of Quilo, 1 987, p. 78. Allí cl ice: “The face atui necfc of tbi» ículplurc are not carvetl 
oí woocl |...| Initcad, a mulilcd ma.«L* lias bcen aííixeJ l o tbo bencl of tkc ntatue and painted in fleab libe tones. In bis 
will, Lcgarila speabs oí a l*atca para moUear ". (“La cara y el cuello de esta escultura no estãn talladas en madera... una 
máscara que sobre la cakeza de la estatua y cn tonos color carne. LegarJa babla d e una batea para moldcar”.) IHsto último 
indica la autoria de LegarJa sobre lo» moldes que salian de »u tal ler como constitutivos de sus obras. No debemo» per¬ 
der de vista la finalidad devota y de difusiõn de la obra, que tenía prioridad sobre lo que boy entendemos por creación 
artística. Para la singular tnancra de la escultura que tenian los escultores quiteAos y los andinos: T. GlSBERT, 1:1 paraíso 
Je las pájaros ..., op. cit., p. 216 y fig. 98. 

A. KEKNEDY (ed.), Arte Je la Real AuJiencia Je Quito, siglos XVll-XIX, 2002, p. 195, fig. 152. 

** M. forSSAlNT, Pintura colonial en México, 1965, fig. 237 y C. BARGELUNI, “La mujerJel Apocalipsis, Museo José Luis 
Bello, Puebla*, 1997, pp. 224-225, cat. 60. 

** M. I'A1 ARDO DE Kl ?EDA # El arte colonial neogranaJino a la lu: Jel estuJio iconográfico e iconológico, 1999, pp. 46-51. 


Jáuregui (1614) donde se incluye flora local, lo que ha 
hecho que esta pieza sea muy conocida y mentada. 54 
Fuera de Maria alada y Maria coronada de doce estrellas 
con la luna a sus pies, suele representarse también con 
el sol en el pecho. Las pinturas quitenas han sustituido 
este sol con la custodia eucarística (Fig. 19). Hay un im¬ 
portante cuadro de Nicolás Javier de Goríbar con este 
tema en el Museo de San Francisco de Quito y una ver- 
sión sohredorada, de extraordinária belleza, en el Car- 
men Bajo de la misma ciudad. 

El Reino de Santa Fe también participo en la 
creación de esta iconografia, así el pintor Gregorio Vás- 
quez de Àrce y Ceballos (1638-1711) tiene una Inmacu- 
lada Eucarística en la colección Jaramillo de Bogotá. 
Por el sur esta imagen llega hasta el Cuzco. En Potosí 
hay una versión un tanto diferente pues desglosa el asun- 
to: Maria está sobre el dragón, el mar y los árboles dei 
Paraíso; el cáliz eucarístico no está en su seno sino sus¬ 
pendido sobre ella; dentro de este cáliz puede verse el 
cordero místico rodeado de querubines. Otra manera de 
representar este episodio es Maria con el Nino apare- 
ciendo dentro de su seno, versión que es muy poco fre- 
cuente en el arte virreinal. 

DEVOCIONES REPROBADAS 

NUESTRA SENORA DE LA LUZ 

La devoción al Corazón de Jesus, como a Maria, fue di¬ 
fundida por los jesuítas a partir de las visiones de 
Santa Maria de Alacoque. El tema que muestra 
el dolor —y el amor— por medio de una imagen 
sangrante, que boy resulta un tanto agresiva, tuvo 
gran aceptación en las postrimerías dei Barroco. 
Es famoso el Via Crucis de Àtotonilco realizado 
con base en el corazón. Los misioneros además 
entronizaron la imagen de Maria relacionándo- 
la con el corazón dei hombre. En 1737 eljesuí¬ 
ta Lucas Rincón publica en la Nueva Espana un 


(i :, í 13 | Anônimo 

Alegoria Jc la Virgen Jel Rosário 11 el Ar boi Jc la ViJa, 
con santo Domingo y san Francisco, 1748 
Col. Particular 
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Cristòbal DE Villalpando 

klárkol J e J a v ;J üt yig| 0 XVII 

C ol. Mtifco Regional J«r Guadalupe, XacaUvas México 
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|l >*.• 1 4| Capilla Jel Rosário 

l^lesia dei Antiguo Convento de Santo Domingo, Pnclda. México 


\ F 't >5| Bbrnakdo dh Lbgakda 

Virgcn Apocalíptica, 1734 

Col. Museo Fray Pedro Gocial, Quilo, Hcuador 
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libro titulado La Jcvoción Jc Maria MaJre Santí- 

sobrehumana, que mente y arte superior condujeron los 

sima Jc la Luz, traducción de la obra italiana de 

colores y dispusieron la idea dei bosquejo”. El lienzo de 

José Maria Genovese publicada en Palermo/^ 

Tepozotlán muestra a la beata junto al pintor, y la imagen 

Genovese, según las visiones de una beata, crea 

modélica sobre el caballete dei artista. 

una imagen que muestra a Maria con el Nino Jesus 

La Virgen de la Luz tuvo gran popularidad; en 

en brazos recibiendo un cesto con corazones hu- 

Quito existe en una hermosa talla atribuída a Caspicara 

manos ardientes que le ofrece un ángel, en tanto 

(Fig. 21) en el Museo dei Banco Central de Ecuador. Esta 

la misma Virgen sujeta a un adolescente (o nino), 

insólita iconografia, más ligada al tremendismo religioso 

que representa al alma, para que no caiga en las 

dei Barroco que a la tranquila religiosidad de las postri- 

fauces dei demonio Leviatán. Caracas adopta 

merías dei siglo XVIU, hizo que esta imagen fuera censu- 

como patrona esta imagen que ya tenía culto en 

rada en 1 742 por la Congregación de Ritos. La pintura 

México, concretamente en la ciudad de León a 

fue rectificada, pero la censura no se levanto, pese a ello 

la que esta devoción llega en 1 732. 

los jesuítas siguieron imponiéndola basta que con la ex- 

En el Museo Nacional dei Virreinato, en lepo- 

pulsión (1767 para América) la devoción se extingue. 

zotlán existe un interesante lienzo (Fig. 20) estudiado 


por el investigador Jaime Cuadriello, donde se muestra 

maría en función política 

el momento en que esta imagen es “creada"/ò El texto 

Y EN ACTITUD GUERRERA 

proporciona niucbas luces sobre la intervención divina 

La Virgen del Sunturhuasi 

en la creación artística, pues explica que Genovese pidió 

La Iglesia Mayor de Cuzco se levanto sobre el que fuera 

a la beata, quien presuntamente entablaba diálogos con 

templo del dios Viracocha, más tarde esta iglesia 

la Virgen cuando tomaba la comunión, que instruyera 

fue erigida en catedral y junto a ella se construyó, 

al pintor. La beata traducia “en su imaginación, el men- 

en 1664, una “capilla abierta” para conmemorar 

saje y perfil redentorista de la Virgen../ y según este 
mensaje guiaba al artista. “En el primer intento pintor 
y beata no Ilegaron a realizar un traslado convincente y 

el “Milagro del Sunturhuasi" que tuvo lugar cuan¬ 
do las tropas espanolas vencieron a las de Man¬ 
co 11. No dispuestos los conquistadores a gobernar 

dei agrado de la Virgen”, por lo que la primera imagen 
salió defectuosa y la Virgen tuvo que aparecerse de nuevo 

directamente sobre una estructura tan comple- 
ja como Io fue el Império incaico, a la muerte de 

para que la obra quedase en su correcta interpretación. 

Atahuallpa nombraron Inca a su hermano Man¬ 

Se trata de una pintura “dictada” por Maria lo que mues¬ 

co quien después de coronado se levanto y ro¬ 

tra, no sólo la intervención divina, sino la traslación de 

deo el Cuzco. La ciudad estuvo defendida en dos 

el la misma al lienzo, como ocurre con la Guadalupe dei 

puntos: la fortaleza de Sacsahuamán y la igle¬ 

lepeyac. Cuadriello refuerza los conceptos que expone 

sia mayor, ubicada en la plaza principal; allí se 

citando un devocionario dei siglo XIX que “se bace eco dei 

refugiaron los espanoles al mando de Hernando 

poder que Maria se reservaba para trazar la ‘Inventio’ de si 


misma” En el devocionario se dice, por de boca de la Vir¬ 


gen: “Yo guiaré invisiblemente el pincel, de modo que, 

55 J. RoDRÍCtEZ NOBkM-GA, “La Madre $anti*ima Jc la Lu/, cn la Província de Caraça* (1 757-1 770). IHl ocaso del Barro¬ 
co", 2003. 

acabada después la obra, conozcan todos, por su belleza 

56 J. CVadriello, op. cit., pp. 130-133. 


I*V 16 J ànOnimo 

Virgen ApiKaliptica “Lu Danzarina" (dctalle), siglo XVIII 

Col. Gobernaciõn del Departamento Jel Cauca, Popayãn, Colomlna 

Páginas J20&-12QQ: 

|*V 17 | Cristôbal de Viixalpando 

Ui mujerJcl Apocalipsis (detalle), siglo X\ r Il 

Col. MufCO Jo»e Lui» llello y Couzalez, Puelila, México 
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Pizarro en nn último intento cie resiste nci a. Esto 
ocurría en mayo de 1535. Â raiz cie !a luclia 
comenzó un incendi o provocado por las flechas 
encendidas de los que asediaban. Los espano- 
les, encerrados en el galpón que servia de iglesia, 
invocaron a Santiago y a la Virgen para que los 
socorriera; entonces comenzó una fuerte tenipes- 
tad con Iluvia y granizo, truenos y relâmpagos, 
por lo que los Índios pensaron que lllapa, dios de 
las tormentas, hahía aparecido. Era un dios casti¬ 
gador y temible, que desde este suceso fite iden¬ 
tificado con Santiago quien, li amado por los 
espanoles, venía con la tempestad. Este Santiago- 
lllapa, junto a la Virgen (Fig. 22), es el que dio la 
victoria a los conquistadores. 

Desde aquel aconteci miento al aposto 1 Santiago 
se le considero en los Andes patrón de la tempestad y se 
venera como tal hasta el día de hoy, ocultando tras él la 
antigua devoción al dios dei rayo. 57 La Iconografia colo¬ 
nial igual mente recuerda a Santiago, que “Incho" en la 
fortaleza, como a Maria que protegió a los que estahan 
dentro de la iglesia; sin emhargo el lemplo dei l riunfo 
y la Capilla Abierta, amtos adjuntos a la catedral, fueron 
dedicados a Maria. Una placa en el edifioio recuerda: 

Eu este lugar galpón antes después iglesia fue donde 
puso bus plantas Maria Madre de Dios ostentando su 
poder bajó dei sielo a este sitio dando victoria en fe¬ 
liz batalla de la conquista derrotando iniumieraMes 
índios derrotando el incêndio de estos bárbaros am- 
pnrandoa los espanoles plantando la fey convirtiendo 
al gentil i smo.. ♦ 1664- 

El portentoso mílagro es rcdatado por Felipe 
Guaman Poma de Aval a (Fig. 23), quien da a esta Virgen 


57 T. ülsmíKT, Íccnograjía u mitos, . ap, cit., p, 195 y sa. 


í E3i c ,s ] Mioceu Gasrhra 

La Virgen Jel A poctilipsfa (JetniMeJ. 1 760 

CtiL Mlííl-o Narieiul ele Artv, CiuiUJ d# Múxíeu, M&uep 
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[R< i9| Mioi hl nn Santiago 

Virgcn con Eucaristia, segunda mitad dei siglo XVIII 
Col. Miisiii Fray Pedro Cocial, Quito, FctiaJor 


[Kg. 2o | Anônimo 

La pintura Jc A ucstra Seriara de la Lu?, segunda mitad dei siglo XVIII 
Col. Miihv Nacional dei Virreiuato, Icpotzotlán, México 
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diversas advocaciones, entre ellas la de Copacabana. Pese 
a esta tradición, la imagen recibió un nuevo nombre como 
Virgen de la Descensión o Virgen dei Sunturbuasi. 

En el pueblo de Pujiura bay dos grandes cuadros, 
dedicados a Santiago y Maria, donde se representa el epi¬ 
sódio dei Sunturluiasi mostrando a la Virgen sobre la 
iglesia encendida y los indios al pie en aclitud de derro¬ 
ta. De esta representación existen varias versiones fuera 
dei dibujo de Guaman Poma, como la que pertenece a 
la Colección Stern de Lima y la que se encuentra en la 
Argentina. 

LA VIRGEN EN LA REBELIÓN INDÍGENA DE 1781 

Los caciques que intervinieron en la rebelión, ya sea 
aquellos que estaban ligados a la causa real como los le¬ 
vantados, también se encomendaban a la Virgen, pues 
pasados los anos, todos, de una manera u otra, se habían 
becbo cristianos. El caso más notable es el de Mateo Pu- 
macabua, cacique de Cbincberos, quien ayudó a los es- 
panoles a vencer a Tupac Àmaru. Pumacabua dedica su 
victoria a la Virgen de Monserrat, patrona de su pueblo. 
Una pintura mural en el pórtico de la iglesia, con la Vir¬ 
gen al centro, recuerda tal episodio. Bajo la imagen de 
Maria lucban el puma (símbolo dei cacique de Cbincbe¬ 
ros) y el dragón —o serpiente— (símbolo de Àmaru), a 
ambos lados de la parte baja están la batalla pertinente y 
la familia de Pumacabua en actitud de dar gracias. ?g El 
cacique de Cbincberos tiene otro cuadro con Maria al 
centro, esta vez, Nuestra Senora de los Angeles, rodeada 
de escenas que muestran los favores de la Virgen al caci¬ 
que. Al pie esta nuevamente el símbolo con el puma ven¬ 
dendo al dragón. 

Como es sabido, Pumacabua termino tragica¬ 
mente su vida cuando tenía más de setenta anos, pues 
en su vejez optó por la causa patriota y fue ejecutado por 
los espanoles después de baber ocupado importantes car¬ 
gos dentro de la Audiência dei Cuzco. De 1 upac Àmaru 


sólo se conoce un cuadro, boy perdido, que lo muestra 
junto a su familia al pie de la Virgen dei Carmen. Final¬ 
mente, existia en 1 inta, pueblo donde se origino la rebe¬ 
lión, otro lienzo, igualmente perdido, con el milagro de 
la Virgen al cacique José illatinta, partidário de I upac 
Amaru, quien es taba condenado a muerte y es salvado 
por Maria. 

MARÍA EN LOS ANOS DE LA INDEPENDENCIA 

Los anos de la independencia que duran de 1809 a 1825 
trajeron mueba muerte, por ello se aviva la devoción a 
la Virgen dei Carmen quien, por medio de su escapulá¬ 
rio, saca las almas dei purgatório. La salvación, obtenida 
por cualquier via, era un paliativo en anos tan difíci- 
les. Por otro lado, la Virgen dei Carmen quedó ligada a 
Ia independencia de Bolivia por el levantamiento en la 
ciudad de La Paz el 16 de julio de 1809, fecba propia de 
la Virgen dei Carmen cuando se sacaba en procesión. 
Àprovecbando este evento los insurgentes atacaron 
las tropas espanolas en una rebelión que fue sofocada por 
Manuel de Goyenecbe, entonces presidente de la Audiên¬ 
cia dei Cuzco. 

Las imágenes de la Virgen dei Carmen van desde 
una simple representación de Maria con el respectivo es¬ 
capulário como latell fsima pintura existente en el Mu- 
seo de la Casa Nacional de Moneda de Potosí (Fig. 24), 
basta la popular imagen de Maria sacando las almas dei 
purgatório. Una pequena plancba votiva muestra a Maria 
protegida por Dios, representado éste con triple rostro. 
La Virgen está sobre el purgatório y junto a ella las almas 
ya salvadas con cirios encendidos en las manos (Fig. 25). 
Otra composición, mucbo más elaborada, es aquella que 
muestra a la Virgen dei Carmen a un costado de la com¬ 
posición para dar lugar a la escena de la muerte y dei Jui— 


5$ T. GiSHHBT, "Del Cuzco a Potosi.. op. cit., t. 2, pp. 88-94. 

5 ‘ ; T. GlSHI:RT, Iconografia y mitos..., op. cit., pp. 208-211 r íiijs. 244 y 245. 


|*V 21 1 Manuel Chili, Caspjcara 
Virgen Jc la Luz, ca. 1 790 

Col. Muíco Jel Banco Central tlc heuaJor, ^nitu, HeuaJor 
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cio Final. San Miguel está en primer plano pesando en 
su balanza los pecados y buenas obras. 

Finalniente bay vários cuadros votivos de milita¬ 
res involucrados en la independencia que apareceu como 
donantes en los cuadros de la Virgen dei Carmen. Un 
ejemplo, en Bolivia, es ei cu adro que mando pintar el co¬ 
ronel de artillería don Miguel de Mujía en 1 811. Tam- 
bién en Cbile liubo gran devoción a la Virgen desde los 
anos de la independencia, como en Maipú donde en 1892 
se levanto un santuario a Nuestra Senora dei Carmen 


60 Las liucllas áel arte orientai en los Andes son muy escasas y se dehen a la influencia jesuítica y a los remauentes dei 
Oaleón de Manila que se vendia n en Lima. Quedan vários kiomKos en Lima, algunos mueldes dispersos entre Leu ado r, 
Peru y Bolivia y lot* LaLremonos, que eran cajas para guardar enrolladas pinturas lieclias sotre lienzo* muy delgados. 
Hstas cajas en forma de tnlios se tiicicron muy populares durante la independencia entre los militares, con la finalidad 
de llevar con sitjo las imágeiic* votivas. Para la influencia orientai en América: O. A. BAILEY, Ari on thc Jcsuit Missions 
in Ashi anJ Latiu America, 1542-1 773, 1 999. 


para conmemorar la batalla entre las tropas patriotas 
comandadas por José de San Martin y las tropas realistas, 
lambién en Cbile está el santuario de La Tirana, pueblo 
situado en la pampa de lamarugal, en la província de 
larapacá. La I irana es una Virgen dei Carmen que se 
venera en un centro donde se beneficiaban minerales; 
boy, en la besta de esta imagen se congrega gran canti- 
dadde peregrinos que llevan basta el desierto sus cantos 
y sus danzas. Popularmente se cree que el nombre de La 
1 irana se debe a que la imagen procede de los tiempos 
de la dominación espanola. 

Caso similar en popularidad y relacionada con la 
independencia es la Virgen de Ia Merced, que patrocino 
la acción de muebos militares. El lienzo guardado en un 
kakemono,^ 0 de origen oriental, muestra a don Francis¬ 
co López, teniente coronel dei ejército y comandante dei 
Escuadrón de Dragones, de binojos ante la Virgen jun¬ 
to a su capellán y su estado mayor. À ambos lados de la 
Virgen de la Merced están las tropas listas para entrar en 
batalla (Fig. 26). Es un lienzo pintado por Pedro Binera 
en 1820 para conmemorar la batalla de La Laguna, cer¬ 
ca de Cbuquisaca, cuando los guerrilleros de la indepen¬ 
dencia fueron abatidos. La obra se conserva en el Museo 
Universitário Colonial Cbarcas en Sucre. 

COLOFÓN 

El ano de 1546 el Concilio de Trento, en la sesión XV 
decreto que el pecado original no afectaba a la 
Santísima Virgen. Espana bizo propias las con- 
clusiones de Trento y las llevó a América, y con 
ellas el culto a Maria, difundiendo la imagen de 
la Inmaculada Concepción. En América los pro¬ 
blemas eran diferentes de los que confrontaba 
Europa en ese momento, por lo que este culto 
mariano, que tenía muebo de abrmación política, 
floreció con nuevas formas; así, no podia dejarse 
de lado la extirpación de Ia idolatria, becbo que 



| h * 23 J Felipe Giaman Poma de Ayalv 

Síilagro Jc Santa Maria en el Cu 2 ca, 1615 

Col. Dct Kongcligc Bililiotclt, Copenhague, Dinamarca 


[Fií. 221 ESCI 'ELA CUZQUE&A 

Aparición y wilagro de la Virgen en el sitio Ja Ciaco, ca. 1615-1654 
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I R * 2+ ) Anónimo 

' 'W* ^ Carmcn (dctallc), íiglo XVIII 

I- Mu»cc> do 1,1 v» Ma Nacional de Moucda, Potori, Bolívia 


|B* 25| Anônimo 

Virgcn Jcl Carmcn con las ánimas Jclpuraatorio, ?i glo XVIII 
Col. Particular 








? .nio.cft.: ymagcn <& Nra. Srá de la Merced. .i Devoc .on d 5? D" Fran” Lopez (llT. lc Co r .' deEx*.* yCom*5 dei Efcf Drag? dela Laguna (*). y scg.ro oor ft» I 
■nade dlchoOt]"el dia 2'5.clc Septiembre Ano dc l&2o Cnptllan.m 11» 0 5. Porta cftandarte n?4 ^wudl?>w*yor nís. IVim!Comp?-rtí<S.Caprt»njOtTen“ ""* * 
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da lugar al nacimiento de devociones andinas 
como las de Copacabana y Pomata que se alejan 
de su referente para introducirse en el mundo y 
Ia devoción indígena. 

La teologia fuc explicada a la manera Occidental 
en los centros urbanos dominados por criollos y espa- 
noles, sin embargo no fueron las vírgenes criollas las que 
en un principio tuvieron mayor impacto, sino aquellas 
que quedaban enraizadas a la tierra y a los indígenas. La 
devoción de los caciques, sin excluir su posición políti¬ 
ca con respecto a las autoridades, testifica la fuerza que 
Ia devoción mariana tuvo entre ellos. Este comprometer 
a Maria en la confrontación entre conquistados y con¬ 
quistadores es una constante, pues lo vemos en el Sun- 
turbuasi y en Ias lucbas de la independencia. No bay una 
racionalidad en esta fe que pide y recibe de una parte y 
otra. La Virgen sigue siendo la misma, igualmente pro¬ 
tege a unos y a otros, si no en vida, en la muerte. Es la 
amorosa madre que no pierde su identidad pese a las múl- 
tiples advocaciones que la enmascaran y que los potosi- 
nos quisieron fundir sin demasiado êxito. 

El arte y los artistas empenan su prestigio y su 
fe en este juego de símbolos en el que se perdieron nues- 
tros antepasados: sonadores, amantes de la belleza y 
de lo extraordinário y seguros siempre de que alguien 
iba a tomar el timón en el momento oportuno. De este 
sueno quedo una esteia maravillosa que va desde la 
Guadalupe dei Tepeyac basta la Copacabana dei Lago 
1 iticaca. 


ji .g 26 j Pedro Binera 

Virgcn Jc la McrccJ, patrona Jcl EscuaJrón Je Dragoncs de la Laguna, 1820 
Col. Mu*co Universitário Colonial Charcas, Sucrt, Bolivia 
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Al acercamos a la historiografia de la pintura de cada 
uno de los reinos que formaron parte de la mo¬ 
narquia espanola en los siglos XVI ai XVIII, nota¬ 
mos que el empleo dei dorado lia sido juzgado 
como un arcaísmo —en el sentido peyorativo 

dei término— y como una manifestación complaciente ai gusto de las masas, que en el caso americano se 
ataria de indígenas y mestizos. Bajo estas premisas se ha relacionado su aplicación en el quehacer pictóri- 
o virreinal con la noción de “primitivismo" e incluso ahundan sus comparaciones con el arte medieval. Estas 
ideas revelan las imposiciones dei gusto, no siempre fácil es de sortear, que han llevado a valorar nuestra pin¬ 
tura con critérios idealistas, segiin su mayor o menor proximidad a los parâmetros de verosimilitud impues- 
tos por el Renacimiento italiano o hajo el enloque de las teorias formalistas que aprecian el arte en función 
de su aparente progreso. Así, se espera que el artista cumpla con la perspectiva ilusionista y sea innovador, 
olvidando las particulares funciones a las que esta ha llamado el arte a lo largo de estos tres siglos. 

En la actualidad aceptamos que en el oficio de la pintura practicado en los reinos hispanos, el artista depen¬ 
dia dei uso de los grabados monocromos que circulahan nmpliamente por el território; por lo que su ingenio crea- 
HB V ’• ^ 

tivo a veces se restringia ai campo de las soluciones cromáticas y técnicas. Además se han reconocido los intereses 
sociopolíticos y religiosos que marcahan la creación artística, cu va máxima final idad era el adoctrinamiento y la en- 
senanza de una sociedad heterogénea, de la forma más airactiva posihle. En este contexto, las elecciones técnicas 
y estilísticas pareceu ser respuestas a factores sociales, religiosos y políticos muy específicos. En este texto intenta¬ 
remos demostrar que la técnica dei dorado se hallaha vigente en los ohradores, tanto americanos como europeos, por 
Io que el calificativo de “arcaísmo" parece obedecer a un conocimiento superficial de las prácticas cotidianas dei 
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la I ler. En segunda instancia pretendemos evidenciar que 
su apreciación como un componente estilístico, y por 
ello su valoración como “primitivismo", soslaya su im¬ 
portante contenido simbólico, que bebe sus fuentes en 
una rica tradición cristiana Occidental. 

DE TÉCNICAS Y OFÍCIOS 

Los artistas que arribaron al continente americano man- 
tenían, en general, la tradición artesanal medie¬ 
val, aún vigente en la Espana dei siglo XVI, aunque 
con sus adaptaciones a las circunstancias loca- 
les. Los artistas se formaban bajo el régimen pa¬ 
triarcal dei taller y se agrupaban en grêmios y 
cofradías, situación que permitió la transmisión 
de las técnicas y la vigência de estas destrezas 
durante toda la época. 

En algunas ordenanzas gremiales se marcaba la 
separación entre los ofícios dei pintor y dei dorador, co- 
rrespondiéndole a este último las tareas de dorar y esto¬ 
far las imágenes escultóricas y los retablos; sin embargo, 
era muy conuin que los pintores también asumieran es¬ 
tas labores de forma circunstancial y se encargaran de 
retocar estofados envejecidos por el paso de los anos o 
de restaurar dorados deteriorados. En este punto cabe 
senalar que la práctica pictórica bispana abarcaba no sólo 
la pintura de caballete, sino además el ejercicio de otros 
oficios como la decoración mural, la policromia y el do- 
rado de esculturas y objetos diversos como cirios, hache- 
ros, frontales, peanas, etcétera. En mucbos casos estos 
trabajos eran el medio de subsistência de los artífices 
menos reconocidos. En América se reprodujo la misma 
situación, por lo que es frecuente bailar en los arcbivos 


1 R. RaMÍREZ ArEUANO, “OrJcnanzas Je los pintores JaJas por el Regimiento Je la ciuJaJ Je CórJoba Je 1493 y 
1543', 1915, pp. 29-46. 

2 E. HaRTII-TerRE y A. MAROUEZ AbáNTO, “Pinturas y pintores en Lima virreinal", 1963, p. 45. 

* A. KkNNEDY, “Algunas consideraciones sobre el arte barroco en Quito y la interrupción ilustrada (siglos XVII y XVIll) , 

2002, p. 55. 


testimonios de la participación de los pintores en estas 
faenas, valoradas como artesanales por una historiogra¬ 
fia de romântica idealización. 

A su vez, el sistema gremial no era uniforme en 
todos los reinos bispanos ni en todos los siglos que abar¬ 
camos. Los doradores que constituían un sector muy 
representativo vieron modificado su estatus laborai en 
multitud de ocasiones. En 1 480 las ordenanzas de pin¬ 
tores de Sevilla distinguían como oficios individuali¬ 
zados a los doradores de talla, fresquistas, estofadores, 
pintores de sargas e imagineros. En las Ordenanzas de 
Córdoba aprobadas en 1 493 se exigia el conocimiento 
dei dorado a los pintores de sargas e imagineros, pero las 
de 1 543 ya particularizai! a los pintores-doradores; 1 en 
las de Zaragoza de 1517 se detallan los oficios de pin¬ 
tores de retablos, tapices y doradores. Pese a todos estos 
câmbios, la profesión de dorador general mente formó 
parte dei grêmio de los pintores. 

Aunque en América se heredó este sistema gre¬ 
mial con algunas adaptaciones, las fronteras entre los 
oficios de dorador y pintor fueron borrosas. En las Or¬ 
denanzas de Lima promulgadas en 1 649, se agrupaban 
por igual a los pintores que a los artífices dei dorado, en¬ 
carnado y estofado de imágenes escultóricas, idea que se 
evidencia al proscribir a escultores y carpi nteros que “to- 
men obras a cargo de nuestro arte como es la pintura y 
dorado”. 2 En la Audiência de Quito para 1 746 el Ayun- 
tamiento diferenciaba a los pintores y encarnadores, de 
los escultores y doradores; pero en la práctica estas aso- 
ciaciones por oficios eran erráticas y dependían de la 
demanda, al no contarse con unas ordenanzas para ello. 3 
Los grandes talleres quitenos subcontrataban a otros ar¬ 
tistas para que realizaran las tareas de dorado, o bien con- 
taban entre sus miembros con oficiales especializados en 
esta técnica. 

Un ejemplo particular son las Ordenanzas de 
pintores y doradores de la Nueva Espana aprobadas por 


Página 1310: 

Anónimo 

Patrocínio Jc san BcrnarJino a los inJios caciques Jc Xochiniiico, siglo XVI 
Templo Je San BernarJino Je Siena, Xocbimilco, México 


| ni « ! | Berxardino di Benedetto di Biaggio, el Pintcriccjiio 
Virgcn Jc las fiebres, ca. 1495-1 500 
Col. Museu Je Bcllcs Arts Je Valência. Espafla 
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el virrey Luis cie Velasco en 1557. En éstas se especi¬ 
ficada que la labor relacionada con el dorado le corres¬ 
pondia a los doradores, que debían ser examinados en 
los aspectos técnicos relativos al manejo de la bojilla de 
oro, así como en el aparejo y la elaboración de los dis¬ 
tintos engrudos. Además se proscribía a los doradores la 
ejecución de pinturas y se probibía a pintores, ensam- 
bladores, entalladores y carpinteros llevar a cabo el cio- 
rado. I ales limitaciones buscaban proteger los derecbos 
de cada especialista y asegurar la calidad de las piezas. 
Las nuevas ordenanzas promulgadas en 1 686 aconse- 
jaban que los doradores se juntaran con pintores exami¬ 
nados para la elaboración en conjunto de las obras, como 
se advicrte en la siguiente cláusula: 

que los doradores, aunque sean maestros examina¬ 
dos, no puedan concretar ni tomar obra donde bu- 
biere pintura cbica ni grande, si no fuere juntándose 
con un pintor examinado, y juntos los dos puedan con¬ 
cretar cada uno su obra, por lo que le toca a su oficio 
sin bacerse dano ni perjuicio el uno al otro, y lo mis- 
mo están obligados a bacer los pintores con los do¬ 
radores... * 

Sin embargo, la estreeba relación entre el dora¬ 
do y la pintura auspició el examen de artistas en los dos 
ofícios, por lo que encontramos casos de maestros de 
pintor y dorador que los ejercían indistintamente,® como 
aparece en el acta de elección de los alcaides y veedores 
gremiales de 1 695, en la cual José Sáncbez fue designa¬ 
do como veedor de “ambos sus artes, pintura y dorado"/ 5 
De beclio, en las ordenanzas de 1686 se senalaba que el 


•* M. IbuSSAINT, Pintura colonialcn México, 1965, p. 225. 

? R. Ri 17 . Gomar, grêmio y la cofrailín tlc pintorc» en la Nucva l:spart.i’, 1991, t. 3, p. 21 3. 
t} Documento LX 11, en ibiJ., p. 97. 

• M. Torss Ms r, op. dt. f p. 224. 

8 iJam. 


dorador debía examinarse no sólo en el dorar, sino “que 
sea general en todo lo que toca a su arte",' dejando las 
puertas abiertas a su participación en prácticas más cer- 
canas como la pintura. Asimismo, se indica que los ar¬ 
tistas a ser examinados en el arte pictórico debían tener 
entre sus destrezas, además dei dominio dei dibujo, co¬ 
lor, luces, sombras y otros aspectos técnicos, la pericia 
en el “dorado de aceite y dei temple”® como actividad 
afín. Esta proximidad de los ofícios motivo pleitos fre- 
cuentes entre artistas que desarrollaban labores en las 
cuales no estaban examinados, o se valían de oficiales 
subcontratados. 

Situación similar se advierte en otras regiones; 
por ejemplo, en la Capitania General de Caracas no se 
ban localizado ordenanzas gremiales que regularizaran 
el ejercicio profesional, no obstante es connm bailar en 
los contratos y otros documentos la referencia a maes¬ 
tros de pintor, escultor y dorador, como era el caso de 
Juan Pedro I -ópez (1 724-1 787), quien ejercía todas es¬ 
tas labores. 

Por lo general cuando se trataba de dorar y poli- 
cromar piezas escultóricas, el pintor intervenía muebo 
tiempo después de tallada la pieza. lai tardanza podría 
obedecer a limitaciones económicas dei cliente para en¬ 
carnar las fases posteriores dei dorado y estofado. Como 
el dorado era una práctica costosa por el empleo dei oro 
como matéria prima, los pintores dedicados a estos me- 
nesteres cobraban muebo más que los escultores e inclu¬ 
so su participación se tasaba de forma independiente. 
Por todo ello podían transcurrir vários anos antes de ini- 
ciarse la policromia y el dorado de la pieza. Ante este 
panorama, no es de extraiiar entonces que esté docu¬ 
mentada la intervención como doradores y estofad ores 
de notables pintores de caballete. En Espana se ba regis¬ 
trado la participación de Francisco de Herrera, el Viejo, 
Francisco Pacbeco, Àntonio Palomino, Juan de Roelas, 
Diego Valentín Diaz, Juan de Valdés Leal, entre otros. 


\Vie 2j Pedro Berriguete 

Icntadón Jc santo lonnis Jc Aquino, ca. 1 500 
Real Mona*tcrin Jc Santo lomá», Ávila, l>paria 
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El pintor-dorador utilizaba como matéria prima 

evitar la evasión fiscal. Si bien al principio, en América 

los libros de pan de oro o de plata, constituídos por dei- 

la producción de oro y plata estaba reservada al rey, a 

gadas lâminas u Koji 1 las rectangulares, fabricados por 

partir de 1 504 se permitió la explotación libre reservan¬ 

los batibojas. Estos expertos batían por lo general mo- 

do un quinto a la Corona, y ello se extendió en 1512 al 

nedas,^ u otras piezas de este metal, entre dos capas de 

ejercicio de la platería. 13 Igualmente en algunos contra¬ 

pieles para obtener grandes superfícies con poca canti- 

tos de policromia y dorado de retablos o de imaginería 

dad. De un ducado se podían extraer liasta 1 30 lâminas. 

se advertia contra el uso dei oro partido, la plata corla- 

Este oro a veces se fundia con plata o cobre para darle 

da, el cobre, el estano y el pan de medio oro, materiales 

mayor consistência. Las lâminas o panes tenían una ex- 

que intentaban sustituir el uso dei áureo metal. Por ello 

tensión de 20 centímetros por 10 de altura y se guarda- 

se exigia el “oro de buen color y cuerpo, con adjetivos 

ban en libros o carpetas de cien unidades. 

como fino, batido, brunido, resanado y subido de 24 qui¬ 

Aunque por lo general el cliente proporcionaba 

lates (oro de martillo)",* 4 términos que reflejan la preo- 

el material, las distintas ordenanzas gremiales bacían 

cupación dei cliente por la calidad de la matéria utilizada 

énfasis en la necesidad de supervisar su calidad. Por 

y el acabado de la pieza. Para el siglo XVIII la legislación 

ejemplo, en las ordenanzas novobispanas se especificaba 

general ordenaba trabajar con oro de 22 quilates y plata 

que “ningún pintor, sobre madera ninguna, ni sobre lien- 

de 11 dineros. 

zo, pueda gastar oro partido, porque es dano de la repú¬ 

Esta nomenclatura ilustra las prácticas comu- 

blica porque la obra es falsa”. 10 De igual modo, en las de 

nes dei obrador relacionadas con el dorado y con los 

1 686 se seiialaba que “ninguno dore ni estofe, si no fue- 

diversos artifícios usados para sustituir el oro como ma¬ 

re con muy buenosmateriales de Castilla”. 11 Esta preocu- 

téria prima. Así, la corladura o estofado sobre oro fingi¬ 

pación por la calidad de la matéria prima, que procuraba 

do era adoptada en Castilla, según explicaba Francisco 

asegurar la excelencia dei acabado y su conservación, se 

Pacbeco, durante los períodos de escasez dei metal. La 

percibe en la cláusula referente a la labor de los batilio- 

técnica consistia en dorar empleando plata en lugar dei 

jas, para quienes se proscribía que “el oro que batieren 

oro. Una vez brunida se exponía al sol y se aplicaban 

(...) ba de ser de quilates y no de ensayes, ni oro bajo”. 1 ^ 

varias capas de un barniz para darle una apariencia do- 

lai probibición obedecia además a la necesidad de con¬ 

rada. Cuando estaba seca podia pintarse y estofarse si- 

trolar el uso dei oro y la plata sujetos a tributo, a fin de 

guiendo los métodos tradicionales. 15 Sin embargo, ya 
desde el siglo XIV el tratadista italiano Cennino Cenin- 
ni babía advertido contra el uso de la plata por su ten¬ 

l> I:n las Ordenanzas dei gromio de plateros y liatiliojas de Guatemala ( 1 776) se proliiluó Latir monedas de oro o plata 
para evitar la falta de numerário, listas ordenanzas se extendicron a todas las ciudadcs que carecicran de normativas 
propias. J. PANJAGIA PèREZ y G. M. GaRZóN MoNTEXEGRO, Los grêmios Je plateros y Je batibojas en In ciuJaJ Je {Juito 
(siijlo xvi n), 2000, p. 70. 

10 M. Toussaint, op. dt., p. 222. 

11 IbiJ, p.224. 

12 JbiJ, p.222. 

13 R. GüTlÊRRirZ, “Los grêmios y academias en la producción dei arte colonial’, 1995, p. 27. 

14 P. L. EcHEVERRÍA Gon'I, Policromia renacenlista y barroca, 1 991 , p. 17. 

15 E Pacheco, Elarta Jc la pintura, 1990, p. 508. 

l*’ C. CeNNINI, Ll libro Jcl arte, 2002, p. 1 39. 

dência a ennegrecer 10 debido a la acción dei aire que 
forma una patina de sulfuro de plata. Pese a este riesgo 
recomendaba que los jóvenes aprendices se iniciaran en 
la técnica dei dorado usando plata, a fin de abaratar el 
costo de los errores. Una idea similar se registra en las 
Ordenanzas de pintores y doradores de la ciudad de 
Puebla de los Ángeles de 1 776, que probibía a los Ín¬ 
dios realizar sin supervisión de un artista examinado 


| R < 5) AUíJO FERNANDES. 

La aJoraciôn Je los Mayos{hi aJoraciôn Je los Reyes), 1 508 
CdtcJral ile Sevilla. l:»pjna 



I 323 

















































1325 


“obra grande o cliica de dorado, porque sólo ban de po- 

pan de oro de distinta ley. En el siglo XVIII los documen- 

der bacer obra plateada". 17 

tos refieren la existência de oro de Seguines, Portugal, 

Otro tipo de “oro falso" descrito por Ceninni es 

y de Madrid. 22 

la purpurina. Una amalgama de estano, mercúrio, fio- 

Al examinar la tratadística vigente encontra- 

res de azufre y sal amónica, que al cocinarse produce bi- 

mos numerosas técnicas de aplicación dei dorado y va- 

sulfuro de estano, el cual tiene un color dorado rojizo.* 8 

rios consejos que traslucen, por parte de los autores, un 

Esta se aplicaba como un pigmento. Cennini sugeria su 

autentico conocimiento de los materiales y sus propie- 

cuidadosa manipulación y recomendaba evitar su uso en 

dades. Por lo general se recomendaba dorar en un clima 

lo posible, ya que al poseer mercúrio en su composición 

templado, lo que restringia la actividad a las estaciones 

podia danar las superfícies con oro autentico. En Amé- 

de primavera y verano en Europa, se trabajaba única- 

rica la purpurina se utilizo con mayor frecuencia en la 

mente durante el dia. En lugares más búmedos y frios 

práctica artística dei siglo XIX. También se acostumbra- 

los contratos establecían lapsos muy largos para la fina- 

ba sustituir el oro por el estano, un dorado más econó¬ 
mico pero que estaba proscrito en algunas ordenanzas 

lización de los encargos, en función dei correcto secado 
de cada fase dei proceso. Del mismo modo, los tratadis- 

como la novobispana desde 1557, al senalar “que el ba- 

tas describían diferentes recetas para colas, mordientes e 

tiboja no pueda batir estano para pintores". 1 ^ 

imprimaturas en función de las condiciones climáticas 

A pesar de que estas imitaciones no eran aprecia¬ 

dei lugar donde se localizara el obrador dei artista. El én- 

das por los clientes, e incluso, estaban probibidas, a veces 

fasis colocado en la cuidadosa selección y manipulación 

los costos y la carência dei material motivaron su prác¬ 

de las matérias primas aseguraoa la calidad, Ia maestria y 

tica. Es preciso acotar que los libros de pan de oro llega- 
ban a cada región desde distintas procedências, lo que 

la conservación dei brillo en la pieza. Uno de los métodos 
registrados en los libros es la extensión dei fondo de oro 

contribuía a encarecerlos, especialmente cuando prove- 

mediante el sistema de estofado. Esta práctica, propia de 

nían de la producción y el comercio clandestinos. Por 
ejemplo, en la Audiência de Quito se producía pan de oro 

la pintura medieval, fue más empleada en el campo de la 
imaginería escultórica y la retablística, declinando a partir 

y plata pese a no contar con una gran industria minera y 

de 1778 y 1786 con los reales decretos de la Academia 

se exportaba a distintos puntos de la región andina; 2 ^ 

que proscribían la tal la dorada y estofada 25 para favore¬ 

este notable mercado impulso la escisión de los batibo- 

cer la escultura de estilo neoclásico. Su descripción aqui 

jas dei grêmio quite ft o de plateros en 1 731. En cambio, 

obedece a que la policromia de tallas es un procedimien- 

cn el caso de la Capitania General de Caracas el oro se 
importaba de Sevilla y, a mediados dei siglo XVIII, de la 

to pictórico ejecutado babitualmente por los pintores- 
doradores y, en ocasiones, se utilizaba en los cuadros. 

Nueva Espana, 21 lo cual aumentaba el costo de las pie- 
zas y limitaba su aplicación. A su vez en Espana, du¬ 

17 li. CASTRO MORALHS, ‘Ordcnanxa* iie pintores y doradorc* de la ciudad de Pucbla de lo* Angeles , 1969, p. 8. 

rante el siglo XVI, los centros de batido o ceca dei oro se 

]S C. Cennini, op. cit., p. 197. 

ubicaban en Valência y Sevilla, importándose ocasio¬ 

19 M. Toussàint, op. cit., p. 222. 

Aderna* de matérias prima» para la práctica pictórica se cxportaLan marcos y ornamentos para imá^enes como cuentas 

nalmente de Milán. En la centúria siguiente se extiende 

de latõn, vidrio, oro, granates, etcétera. A. KeNNEDY, ‘Arte y artistas ipiitcno? de exportación*, 2002, p. 196. 

a otras ciudades como Zaragoza, Valladolid, Burgos, Pam- 

A. BOULTON, Historia Jc la pintura cn Venezuela, I. Época colonial, 1975, p. 44. 

22 P. L. HcHEVERKIA Goxi, op. cit., p. 13. 

plona, Córdoba y Vitoria, aunque cada una procesaba 

23 ikiJ., p. 6. 
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Este método posee varias fases cuyo término es 
el secado uniforme antes de continuar al paso siguien- 
te. Comienza con el tratamiento preliminar dei soporte 
limpio y seco mediante la aplicación de un encolado o 
sisa, que consiste en varias manos de cola para cubrir los 
poros de la superfície y retener las capas sucesivas limi¬ 
tando su absorción. Los tratadistas mencionan diversas 
recetas para fabricar este engrudo, pero en general era 
una gelatina derivada de pieles o buesos animales dilui- 
da en agua. Una de las fórmulas más utilizadas era la 
gíscola, en cuya preparación se empleaban cabezas de ajo 
que redueían la grasa y evitaban el descamado de las ca¬ 
pas siguientes, además de servir de fungicida. Sobre esta 
sisa se esparce una base de preparación conocida como 
aparejo o enyesado que consiste en cinco capas de yeso 
grueso, muy espeso y caliente mezclado con parte de la 
sisa sobrante y agua. Antes de que seque la última capa se 
administrai! varias manos de yeso mate que, a diferencia 
dei anterior, produce una superfície lisa y sedosa. Una 
vez seco y lijado el enyesado, se procede a embolar aque- 
llas partes de la pieza que Ilevan el dorado. Para ello se 
aplica boi de Armênia, una tierra rojiza, arcillosa y gra- 
sienta que se disuelve con clara de buevo a punto de nie- 
ve y agua.-** Se conocían vários tipos de boles, pero los 
tratadistas amonestaban sobre el uso de arcillas amari- 
llentas para aborrar oro. Con este preparado se aplican 
capas cada vez más espesas, que al secar se limpian dei 
polvo con un pano o con plumas. 

Los frágiles panes de oro ya debían estar corta¬ 
dos y dispuestos sobre un papel o una almobadilla para 
adberirlos por simple presión al humedecer nuevamen- 
te el boi con agua o vino tinto; se sobreponía li gera mente 
cada lamina y se pasaba una vedija de algodón para lo¬ 
grar una perfecta adberencia. Para obtener un dorado 
al agua, debía esperarse a que secaran las laminas antes 
de brunirias (sacar brillo), para Io cual se frotaba con un 
brunidor de ágata o de cualquier piedra dura pulida o de 


algún diente de animal (jabalí, lobo, perro, etcétera), con 
el fin de obtener un brillo uniforme y evitar que pudie- 
ran notarse los bordes. Si el brunido es perfecto, el oro 
adquiere un color cálido semejante al bronce. En el caso 
dei dorado al aceite que obtenía un color más pálido, al 
boi se le ponía una capa de sisa. Iambién podia dejarse 
el oro sin brunir, para un dorado mate. 

Después de brunida la pieza se pasa al estofado, 
que es la “ornamentación sobre el oro que simula las labo¬ 
res de estofa o telas".^ Bajo este término se agrupaban 
Ias técnicas de esgrafiado y estofado propiamente. El es- 
grafiado consiste en raer con una aguja u otro instru¬ 
mento un diseno sobre una capa de pigmento seco que 
cubre Ia lâmina dorada, para que quede al descubierto 
el oro que está en el fondo; en el estofado, en cambio, se 
pintan los disenos directamente sobre el dorado. Ambos 
procesos simulan las texturas y estampados de los tex- 
tiles embelleciendo las vestimentas de las figuras, crean 
fondos se me jantes a tapices o se elaboran complejos nim- 
bos, rayos, coronas y otros ornamentos. Iambién podían 
trazarse reiieves o granulados en la superfície dorada con 
un liierro punzante, lo que producía extraordinários efec- 
tos matéricos gracias a los contrastes entre zonas inci¬ 
sas y lisas. Tal labor poseía varias denominaciones según 
las cal idades dei relieve: picado de lustre, escarchados, 
escalfados, fondeados, candereados, entre otros. Por su 
parte, el plateado que se aplicaba con el mismo proceso 
técnico, tuvo mayor auge con la llegada de las modas 
dei rococó, así como en la imitación dei jaspe durante el 
siglo XVIII. 

Otra técnica es el sobredorado, en la cual el ar¬ 
tista realiza su labor sobre la superfície pictórica ya con¬ 
cluída. El procedi miento para aplicarlo consiste en usar 


2 + E RenzO PRÊSBNTI, “Templtf*, 1999, p. 300. 
2 $ P. L. Echeverría Gofti, op. at, p. 19. 
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un mo reli ente, Antonio Palomino lo describe como una 
pasta elaborada con aceites, trementina, cera y resina.26 
Esta mezcla con propiedades adbesivas permanecia pe¬ 
gajosa durante algún tiempo y retenía la lioja de oro de 
manera definitiva, reemplazando al boi de Armênia. En 
esta técnica destaca el brocateado, término que define la 
práctica de imitar los brocados o ricos textiles bordados 
de bilo de oro o plata sobre sedas o terciopelos produci- 
dos en Valência, Milán y Venecia. El brocateado consis¬ 
tia en la aplicación de disenos de oro que cubrían las 
vestimentas de las figuras. La técnica era de procedência 
nórdica y está documentada desde el siglo XVI.2' El re¬ 
sultado era una apariencia plana, que no coincidia con 
los pliegues de los ropajes ni los contornos; para disi mu- 
lar este aspecto los artistas cubrían de veladuras castanas 
o glaseados de sombra ciertas partes dei dorado. 28 Esta 
técnica promovió que algunos cuadros adquirieran sus 
dorados anos después de su manufactura, por lo que se 
trataria de una práctica que dependia enteramente dei 
gusto dei propietario de la obra, y se escaparia muebas 
veces al concepto original plasmado por el pintor. 

I na tercera técnica se deriva de la iluminación 
medieval, en la cual se utiliza el oro molido mezclado 
con goma arábiga y era aplicado con un pincel sobre la 
pintura. Con este método podían realizarse perfilados, 
aureolas de rayos filamentosos y finos detalles. De igual 
modo, en la pintura cuzquena algunos brocateados se 
aplicaron usando estarcidos o plantillas sobre los cuales 
se pintó con esta mezcla. 

Otros materiales preciosos también se emplea- 
ron para engalanar las pinturas, como las gemas y apli- 


26 À. Palomino de Castro y Velasco, El museo pictórico y escala óptica, 1947, p. 553. 

27 P. L. Hcheverría GoSíI, op. cit., p. 22. 

2S P. QuURIíJAZU Litton, “Material atui Tcckniquea of ÀnJean Painting", 1985, p. 81. 

2^ I*. GOMHRICH, MeJitaciones sobre un caballo Jc juguaie tj otros ensayos sobre teoria Jelarte, 1 998, p. I 3. 
10 M. BaRASCH, Teorias Jel arte. De Platón a Winclt dntann, 2003, p. 85. 


caciones de plata adberidas con un mordiente, y basta 
ornamentos de metal cocidos a la tela. El dorado no se 
restringió a Ia pintura de caballete, a la imaginería escul¬ 
tórica y a los retablos, además se extendió a la pintura 
mural, a Ia ebanistería y a objetos diversos. Incluso par¬ 
ticipo en el arte plumaria novobispano, como se advierte 
en algunas piezas como la Virgen dei Rosário dei Museo 
Franz Mayer, en México. 

EL ORO COMO METÁFORA VISUAL 
EN LA PINTURA DE LOS REINOS 
Ernst H. Gombricb senaló acertada mente que la pre¬ 
sencia dei dorado en el arte no puede ser inter¬ 
pretada como un símbolo con un código fijo o 
convencional, sino que sus cual idades se prestan 
a un uso simbólico más cercano a Ia noción de 
metáfora visual. 29 Por esta razón, al examinar el 
empleo dei dorado en la pintura de los reinos, 
resulta imposible limitar nuestra lectura a una 
interpretación formalista. Al contrario, son va¬ 
rias las metáforas que permiten explicar su vi¬ 
gência, aunque todas ellas se desprenden de las 
nociones primigenias de riqueza, poder, belleza y 
divinidad que el áureo metal ba encarnado desde 
los inicios de la bumanidad. 

EL ORO EN LA TRAD1CIÓN CRISTIANA 
OCCIDENTAL 

El oro, material incorruptible de aspecto brillante y pre¬ 
cioso, se ba relacionado con lo solar, lo ígneo y 
lo divino de manera universal a lo largo de toda 
la bistoria. Basta recordar su uso en las mani- 
festaciones artísticas bizantinas y su dilatada pre¬ 
sencia en buena parte dei arte medieval. En este 
punto es preciso detenerse en los valores que el 
Medioevo elaboro alrededor dei más noble de los 
metales. Porque es indiscutible la poderosa be- 
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rencia medieval que se haIlaba aún vigente en la 
sociedad hispana que arrihó ai Nuevo Mundo, 
está tradición se extendió a los reinos america¬ 
nos y se enriqueció con nuevos matices. 

Como hien apunta Moshe Barasch, la estética 
medieval se ha caracterizado por su fascinación por los 
materiales preciosos y el brillo de los objetos. 30 Son 
abundantes los testimonios y referencias literárias al de¬ 
leite producido por los efectos intangibles de las piedras 
preciosas y dei oro refulgente. Sin embargo, esta actitud 
no era uniforme, para algunos sectores de Ia sociedad y 
de la Iglesia, el oro y Ias gemas constituían tentaciones 
sensuales que arrastraban al ser humano bacia el pecado 
de la codicia. lan sólo recordemos las severas conde¬ 
nas de san Bernardo de Claraval (1090- 11 r3) al boato 
exorbitante y a los gastos excesivos en Ia decoración de 
los templos. A pesar de esta oposición, la deslumbrante 
experiencia visual que inducían las superfícies relueien- 
tes, unida al valor material dei oro y las gemas, atrajo el 
gusto dei amplio público medieval. 

No está por demás subrayar la enorme influen¬ 
cia de las ideas dei Pseudo Dionisio Areopagita (siglo V), 
Ias cuales marcaron profundamente al misticismo Occi¬ 
dental y a las teorias sobre la imagen durante las centúrias 
siguientes. La difusión de la traducción de Juan Escoto 
Erígena (siglo IX) de La jerarquia celeste dei Pseudo Dio¬ 
nisio abrió las puertas para que durante los siglos XII y XIII 
se desarroliara todo un pensamiento estético y religioso 
en torno a la relación entre luminosidad y divinidad. Su 
obra funde el neoplatonismo con los dogmas cristianos, 
califica a Dios como el Padre de las Luces (Paler lunii- 
tiuni) y a Cristo como la primera luminosidad según las 
asociaciones luz-divinidad que se hallan en los textos 
evangélicos (Jn 3, 19; 8, 12). En esta teoria, la luz que 
emana dei rostro de Dios se difunde hasta las criaturas 
más inferiores, que reflejan de algún modo esta esencia 
divina formada por la bondad, la verdad y la belleza. En 
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consecuencia, el mundo físico y la belleza sensible no 
son más que débiles reflejos de la bermosura que procede 
de Dios como creador. Entonces la belleza era definida 
como consonância de partes y luminosidad, por ello “un 
objeto será tanto más noble cuanto mayor sca su grado 
de luminosidad debido a que esta luminosidad y este es¬ 
plendor son una participación dei esplendor de Dios”. 51 
De esta manera, todos los objetos naturales o artificiales 
eran símbolos de Io imperceptible, vias de aproximación 
anagógica que el ser bumano podia utilizar para acercar- 
se a la verdad. 

Este simbolismo de la luz se extiende también a 
materiales reflectantes como el oro y las piedras precio¬ 
sas, utilizados para elaborar objetos de culto. A través de 
su brillo y fulgor se producía el ascenso dei alma huma¬ 
na bacia el mundo espiritual, evidenciando que la estética 
medieval tuvo una “conciencia dei éxtasis leve y único al 
que la mente se ve inducida cuando se expone al cente- 
lleo de joyas y la brillantez dei oro”. 52 Este metal se con¬ 
figuro entonces en una metáfora de valor asociada a la 
luminosidad celestial. 

Por su parte, Santo Tomás de Aquino (1 225- 
1274) definió la belleza como el esplendor de la bondad, 
un atributo de Dios, que surgia con el cumplimiento de 
tres condiciones: integridad, proporción y claridad, esta 
última mayormente apreciada en el empleo de los co¬ 
lores brillantes. Esta noción de clarítas o splenJor está 
relacionada con la tradición neoplatónica y con esta me¬ 
tafísica de la luz, elementos fundamentales en el pensa- 
miento medieval. 53 Si la belleza sensible representaba lo 
bueno, lo saludable y lo sagrado, justo debía ser que to¬ 


31 V. Nlirro Alcaide, Lu:, símbolo y sistema visual, hl espado y la lu: en el arte gótico y Jel Rsnadmientõ, 1978, p. 4-5. 

32 M. Bakascii, op. cit., p. 88. 

33 ibil, p. 93. 

34 ibiJ., p. 87. 

35 A. V. ÁVILA PadJN>N\ “Oro y tejido» en lo* fondo* pictórico» dei renacimiento espanol", 1989, p. 108. 


dos los objetos en el âmbito divino se elaboraran con los 
materiales más hermosos y cautivantes. Así, el célebre 
abad Suger de Saint Denis (siglo XIl) en su relato sobre la 
erección de la primera iglesia gótica, afirmaba que para 
el culto cristiano debían emplearse con profusión el oro 
y las gemas: 

Si las ânforas y vasijas de oro y los pequenos morte- 
ros dorados solían servir |...) para recoger la sangre 
de cabras y temeras o de la novilla roja, jcuánto más 
los vasos de oro, las piedras preciosas y lo más valioso 
de entre las cosas creadas deben usar se con continua 
reverencia y plena devoción para recibir Ia sangre de 
Cristo ! 34 


Estas palabras le otorgaban una significación 
teológica al oro, además dei reconocimiento de sus cua- 
1 idades expresivas, que también se aprecia en la pintura 
medieval. En ésta el uso dei fond o de oro busco materia¬ 
lizar la presencia de lo divino, a través de la concepción 
de un espacio sagrado que excluye toda alusión a un en¬ 
torno físico, donde las figuras son meros símbolos ajenos 
a la realidad dei espectador. La noción de espacio sagra¬ 
do y trascendente, banado de una luz inmaterial, etérea, 
permitia el surgimiento de “un ambiente irreal, ingrávi- 
do, distante, que refuerza el carácter divino dei episodio 
y marca distancias con respecto al mundo físico en el que 
se situa el espectador-fiel”. 30 Ante su mirada estas imá- 
genes quizá eran percibidas como una autêntica visión de 
lo divino, de personajes jerárquicamente superiores que 
destacaban en el interior dei templo gracias al contraste 
entre el brillo dei fondo y los pigmentos opacos que for- 
maban las figuras. A su vez, los reflejos producidos por la 
luz física sobre el fondo de oro y otras partes, como nim- 
bos y vestimentas doradas, contribuían a resaltar el ca¬ 
rácter simbólico de la representación, que no era más que 
un estímulo para el contacto espiritual con lo eterno. 
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No podemos soslayar que a estas metáforas esté- 

dano Bruno (1548-1600) al explicar Ia belleza como 

ticas y teológicas se sumaron las nociones de prestigio y 

un reflejo o destello dei esplendor que emana dei rostro 

riqueza que el oro tenía como valor económico. Los cua- 

de Dios; o en los tratados relativos al arte de la pintura de 

dros aderezados con fondos de oro difundían el poder 

Federico Zuccari (1542-1609) y Giovanni Paolo Lo- 

alcanzado por los comitentes y obtenido con el beneplá- 

mazzo (1538-1600). 36 La noción de belleza sensible 

cito divino. Hasta mediados dei siglo XV en los contratos 

como manifestación visible dei bien, que postulan estos 

se evidencia cómo la clientela exigia el uso dei oro y de 

últimos autores, será un tópico característico durante la 

ciertos pigmentos costosos como el azul de ultramar, lo 

época de nuestro interés, en la cual las ideas neoplatóni- 

que demostraba su conocimiento de los costos y calida- 

cas —que no excluyen ciertas influencias dei aristote- 

des de los materiales pictóricos que deseaba ostentar en 

lismo— y el sistema de la escolástica medieval tendrán 

las pinturas que encargaban. De tal modo, el cuadro, ade- 

particular presencia en la cultura hispanoamericana. 

más de poseer unas funciones devocionales y de propor- 

No obstante, la aplicación dei oro en la pintura comenzó 

cionar un placer visual, ejercía un rol propagandístico, en 

a ser cuestionada en I tal ia por los tratadistas renacentis- 

el cual se exteriorizaba la riqueza como un bien trans- 

tas como León Battista Alberti (1404-1472), quien 

mi ti do por Dios. 

objetó su empleo y recomendo a los pintores imitar la 

A estos valores de divinidad y opulência que se 

superfície dorada de joyas y demás objetos metálicos me- 

babían asociado con el oro durante el Medioevo, se in- 

diante el uso de pigmentos y otros recursos técnicos. En 

corporaron los aportes procedentes de la alquimia, muy 

su texto De la pintura (1435) senaló: 

especialmente durante los siglos XIV al XVI, época de apo- 


geo de la ciência hermética. La compleja teoria alqui- 

May quienes emplean el oro de modo inmoderado, 

mica apreciada erroneamente como una búsqueda de la 

porque creen que el oro da una cierta majestad a la 

transmutación de los metales vulgares en oro, en reali- 

historia. No los alabo en absoluto. Incluso si quisie- 

dad simbolizaba una via de perfeccionamiento espiritual, 

ra pintar la Dido de Virgílio cuyo carcaj era de oro, 

de purificación y transformación interna dei ser huma- 

y sus cabellos estaban sujetos con oro, su vestimenta se 

no. Ya desde los siglos XII y XIII en las bibliotecas conven- 

sujetaba con un broche áureo, conducia su carro con 

tuales se traducía y estudiaba la literatura alquímica, la 

frenos áureos y todo lo demás resplandecia de oro, 

cual era apreciada como una rica simbología que reíle- 

intentaré imitar esta abundancia de rayos áureos an¬ 

jaba el mistério crístico y la regeneración dei bombre 

tes con colores que con oro, que casi deslumbra los 

caído. El oro adquirió desde entonces valores de perfec- 

ojos de los espectadores desde cualquier parte. Pues, 

ción y pureza. 

ya que la mayor admiración y alabanza dei artífice está 

Estas corrientes estéticas neoplatónicas y esco¬ 

en los colores, también es verdad que, cuando se pone 

lásticas, aparte de Ias especulaciones herméticas, per- 

oro en una tabla plana, muchas superfícies que ten- 

manecieron latentes en la cultura renacentista italiana 

drian que baber sido presentadas claras y fúlgidas 

en textos como los de Marsilio Ficino (1433-1499), 

parecen oscuras a los espectadores, y otras que quizá 

quien definió la belleza como radiación de la luz divina. 


Posteriormente, los tratadistas y filósofos dei siglo XVI re- 


tomaron estas ideas, como se aprecia en Ia obra de Gior- 

36 p. PanOFSKY, iJea. Coittribuciôn a la historia Je la teoria Jel arte, 1989, p. 86. 
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debían ser más sombrias se muestran más luminosas. 
No censuraré que oiros ornamentos de los artesanos 
que se anaden a una pintura, como son columnas es¬ 
culpidas, basas y frontones, estén becbos con plata 
autêntica y sólido o punsimo oro. Pues una bistoria 
perfecta y absoluta es muy digna incluso decorada 
con gemas. ^ 

Como liabrá podido advertirse en tan larga cita, 
son precisamente los efectos lumínicos sobre Ias super- 
ficies cubiertas de oro, que eran ineontrolables por parte 
dei artista, el elemento cuestionado por Alberti. El pin¬ 
tor debía poseer la capacidad de utilizar al máximo los 
médios expresivos dei arte para conquistar ese espacio 
diáfano, conmensurable y racional, nueva meta a cum- 
plir. Bãjo estas premisas los artistas italianos dei Quat- 
trocento no despreciaron el uso dei oro, sino que estimaron 
su propio domínio de las técnicas y sus cualidades ilusio¬ 
nistas, como una metáfora de valor aún más elevada que 
el noble metal. 3g El gusto por el dorado comenzó a ser 
juzgado como propio de las personas incapaces de apre¬ 
ciar las excelencias dei arte, seres de baja condición 
— campesinos y ancianas— que se dejaban deslumbrar 
por el efecto de preciosidad, brillo y ostentación. 

Como precisa Micliael Baxandall, el desinterés 
paulatino por el esplendor dei dorado, que se observa en 
el vestir al cambiar los brocateados por textiles más 
sobrios, podría tener una explicación en la “alarmante 
movilidad social con su problema de disociarse de los 
ostentosos nuevos ricos; la aguda escasez física dei oro 
en el siglo XV; [yj un disgusto clásico por la licencia sen- 


L. B. ÀLBHSTI, Do la pintura ij otros escritas sohre arte, I 999, p. 111. 
íô H. H. GOMBRJCH, op. cit., p. 17. 

M. BAXANDALL, Pintura u riJa cotijiana en cl Renacimiento, 2000, p. 31. 

I. I lOKOVITZ, "To Thoae Wbo Lite Picturc» in I licir Priítine Condition. Some 1 houghU on the Appoarancc of Euro- 
pcan Paintingu on Coppcr íroni Sixtcontli to tile Eighteenth Century", 2000, p. I 86. 


suai, que surgia abora dei bumanismo neociceriano*. 39 
Lo cierto es que Ia babilidad artística ejercida en los pai- 
sajes de fondo comienza a ser exigida en los contratos, 
reemplazando el uso dei simbólico espacio dorado. La 
imitación de Ia naturaleza se convierte en el elogio más 
alto que puede alcanzar un artista, y ese derroebe de ba¬ 
bilidad era más preciado que los materiales opulentos. En 
este contexto el oro fue desplazado al marco de la pieza. 

Pese a esto, el empleo dei noble metal continuo 
en un segundo plano en la pintura italiana de los siglos XV 
y XVI, especial mente en Ias tendências más moderadas o 
conservadoras y en Ias corrientes anticlásicas. Así pode¬ 
mos registrar, entre otros muebos ejemplos, a la Virgen de 
las fiebres (Fig. 1) dei pincel de Bernardino di Bene- 
detto di Biaggio alias il Pinturiccbio (cu. 1454-151 3), 
con un rico fondo de casetones dorados y perfilados en 
las vestimentas. A su vez, en la pintura flamenca de los 
siglos XVI y XVII se empleó la boja de oro para resaltar 
ciertos detalles en óleos sobre cobre de temática religiosa, 
como se ba detectado en una pieza de Frans Francken 
(1581 -1642), La adoración JclNino Jcsús en el Ri jbsmu- 
seum Amsterdam. 40 Al respecto aún se requiere mayor 
investigación y por ello no liemos profundizado en este 
importante centro pictórico, pese a su innegable produc- 
ción artística destinada al Nuevo Mundo. 

Los planteamientos italianos no ballaron un eco 
inmediato en la pintura espanola, en la cual los fondos 
de oro gozaban de una gran aceptación. Esta presencia 
podría explicarse como la prolongación dei gusto por la 
riqueza decorativa que manifiesta el estatus económico 
y social de los comitentes. À ello sumemos la influencia 
de la Iglesia, sector conservador en el gusto estético, pero 
también poderoso cliente que imponía en detalle desde 
las iconografias basta ciertos aspectos técnicos. 

El empleo dei oro en fondos, nimbos y vestimen¬ 
tas de las figuras representadas se remonta en el arte es- 
panol al siglo XIV y se manifiesta en la siguiente centúria 


y | Antonio Aquiu (àntoniazzo Romano) 
Virgen y el Mino con pajarito (Jctallc), cu. 1495 
Col. Muaeu de Bcllca Art* de Valência, Eapana 


























entre los artistas seguidores cie la tendencia gótico bis- 
pano-flamenca, como Bartolomé Bermejo (activo entre 
1474 y 1495). En estas piezas el fondo de oro imita los 
tapices y textiles tan babituales en el ajuar doméstico de 
las famílias de elevada condición social y económica. La 
riqueza de brocados, guadamecís y tapices es aludida como 
signo de distinción en la literatura de la época. A estos 
fondos clorados se agrega la rica reproducción de los tra¬ 
jes brocateados en oro y las joyas que nos muestran los 
excesos en el vestir, lambién se doran inscripciones, 
aureolas, piezas de orfebrería como candelabros y coro- 
nas, y basta elementos arquitcctónicos pintados como 
capiteles, molduras y arcos, entre otros. 

La presencia dei fondo de oro se irá reduciendo 
poco a poco a partir dei siglo XVI para ser sustituido por 
paisajes cada vez más naturalistas, bajo las influencias 
italianas que permearon la creación artística. A esto se 
suma, en el aspecto ideológico, la influencia erasmista que 
durante la centúria se extiende por Espana, provocando 
una reacción negativa bacia los signos de ostentación, lujo 
y poder; además de los factores económicos, como la es- 
casez dei material, y gremiales, como la separación pau¬ 
latina de los oficios dei pintor y dorador. La conjugación 
de todos estos más el interés por los valores espaciales ori- 
ginaron la desaparición de los fondos de oro. Sin embar¬ 
go, una mirada a la pintura de este siglo arroja numerosos 
ejemplos; destacan algunas obras de Pedro Berruguete 
(f. 1 503) Tcntadón Jc santo Tomás Jc Aquino (Eig. 2), de 
Alejo Fernández (ca. 1470-1543) La aJoración Jc los 
Magos (Fig. 3), d e Juan de Borgona (activo entre 1 465 
y 1536) Anunciación (Fig. 4) y de Miguel Esteve (activo 
entre 1510 y 1 528) Milagro Jclcaballero Jc C olonia y San 
Miguel Arcángcl (Figs. 5 y 6). 

En el siglo siguiente la presencia dei dorado en la 
praxis pictórica se reduce a tímidos perfilados y otros pe¬ 
quenos detalles, aunque no desaparece dei lodo. Aqui po¬ 
demos citar las obras de Diego de Aguilar (f. 1624), 


pintor, dorador y estofador de retablos activo en Tole- 
do , quien utilizo el oro en nimbos, vestimentas y acceso- 
rios decorativos, como se aprecia en la Visión Jc san Juan 
en Palmos (Fig. 7) dei convento de Santa Clara la Real de 
Toledo; en la obra de Eugênio Cajés (1574-1 634), El 
abrazo cn la pucrla JoraJa (Fig. 8) con aplicación de oro 
en la bóveda que enmarca Ias figuras; o la obra profana de 
Bartolomé Pérez (1 634-1691), especializado en el gé¬ 
nero de flores y biombos de madera pintados sobre fondo 
de oro destinados al consumo de la Corte. 41 

Lo cierto es que existia una demanda a satisfacer 
que permaneció vigente durante el siglo XVI y se exten- 
dió basta el XVII, primordialmente en los obradores que 
se dedicaron a las copias piadosas. En este aspecto es útil 
detenerse en la práctica de solicitar la copia de otros cua- 
dros considerados prestigiosos o de imágenes sagradas 
con lama de prodigiosas; esta costumbre no se restringe 
al mundo bispano, también en Ia pintura italiana se de- 
sarrollaba con profusión. Así se conoce la obra de Ànto- 
nio Aquili, apodado Antoniazzo Romano (activo entre 
1452 y 1 508), artista ded içado a la copia en Roma de 
iconos bizantinos como la Virgen y cl Nino con pajarito 
(Fig. 9) dei Museu de Belles Arts de Valência, Espana. 

Pero valga como ejemplo en la pintura espanola 
la imagen de la Virgen Jc la Antigua (Fig. 10), de fines dei 
siglo XIV, venerada en Ia catedral de Sevilla, que le sirvió 
a Francisco Pacbeco como importante motivo para expli¬ 
car la técnica dei dorado en su tratado, precisamente por 
las múltiples copias que de esta iconografia se realizaban 
durante cl siglo XVU . 42 La imagen sevillana es una anóni¬ 
ma pintura mural que representa a Maria con el Nino 
jesús sobre un fondo de oro, acompanada por una peque¬ 
na figura de la donante, dona Leonor de Albuquerque, 


41 A. I:. PlÉREZ SANCIIEZ, Pintura Iktrrúca cn Pspana, 1000*1 750, 2000, p. 338 

42 E Pachhco, op. cit. , p. 509. 
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esposa de Fernando de Antequera. Los vestidos y au¬ 
reolas dc la Virgen están ricamente aderezados de oro y 
gemas, que se han incrementado por la devoción de los 
devotos a lo largo de su historia. La imagen, considera¬ 
da milagrosa por los prodigios atrihuidos a su interven- 
ción, entre ellos su renovación sobrenatural durante la 
ocupación musulmana, lue copiada en innumerables 
oportunidades con ligeros câmbios, como la sustitución 
o supresión de la figura de la donante, pero siempre pre¬ 
servando ei esplendor dorado que la caracteriza. Como 
lo prueban el cuadro anónimo de inicios dei siglo XVI en 
el Museo de Bellas Artes de Sevilla, y el atribuído a An- 
tonio Moliedano (1 561 - 1 625) en el Museo Mu nicipal 
de Antequera, sólo por mencionar un par de ejemplos en 
território espanol. 

La devoción a esta imagen mariana se extiende 
al otro lado dei Atlântico; existen copias en la catedral 
de Lima (ca. 1540), en catedral dei Cuzco** 3 (fines dei 
siglo XVIl) y en la iglesia de San Ignacio de 1 unja, Co¬ 
lômbia, entre otras. De liecho la primera pieza, de la que 
se tiene noticia, encargada al pintor Angelino Medoro 
(ct7. 1567-1633) a su lie gaila a 1 unja bacia 1587, es 
una tabla de esta advocación para la capilla de don Die- 
go Hernández Carballo en la iglesia de Santo Domingo, 
en la que reproduce la figura mariana acompanada de san 
Francisco y el apóstol Santiago, y como donantes el re¬ 
trato de los esposos Carballo.* 14 Otra copia fue solicitada 
a Medoro para la capilla de los Mancipe en la catedral de 
lunja, pero la pintura ha desaparecido. 

De esta manera, los primeros cuadros ornamen¬ 
tados con dorados que llegaron al continente americano 
en el siglo XVI fueron posiblemente reproducciones de 
imágenes sagradas de especial devoción y prestigio. A és- 
tas se sumaron los libros de coro iluminados, así como el 
arribo de modestos artífices procedentes de las escuelas 
castellana, andaluza y toledana, que seguramente ayu- 
daron a preservar la tradición técnica y el gusto por los 


dorados. Debemos agregar que los pri meros frailes y con¬ 
quistadores privilegiaron las piezas con estas aplicacio- 
nes, inspiradas en las de raigambre medieval o dei inicial 
Renacimiento, con las que estaban familiarizados por 
tratarse de devociones prestigiosas en sus comunidades. 

En este sentido, se ha querido ver en los fondos 
amarillos intensos y uniformes en algunas imágenes 
americanas de Ia Purísima realizadas en el siglo XVI, una 
imitación dei fondo de oro ante la carência dei material 
o de artistas conocedores de las sutilezas de la técnica. 
Un posible ejemplo seria la anónima imagen de la Tota 
Pulchra (Fig. 11), dei Museo Nacional dei Virreinato, en 
Iepotzotlán, México. Pero esta sustitución también se 
advierte en la práctica pictórica espanola de la misma 
centúria. Llama la atención que Juan de Jnanes (cu. 1505- 
1 579) empleó el oro como fondo de su lnmaculada Con- 
cepción (ca. 1535-1540) (Fig. 12), coronada por la 
I rinidad y rodeada por los símbolos de las letanías. 4r 
Este modelo de lota Pulchra fue repetido por el artista 
preservando casi todos los elementos figurativos, inclu- 
yendo el fondo de oro, en el ejemplar dei convento de 
San Pascual Bailón de Villarreal (ca. 1550), pero en las 
siguientes imágenes sustituyó este fondo por uno ama- 
rillo intenso. Esto se confirma en la Inmaculada Conccp- 
ción (Fig. 13) de la igle sia parroquial de Sot de Ferrer, 
en Castellón de la Plana y en la dei colégio jesuita dei Sa¬ 
grado C orazón de Valência (ca. 1577). Esta sustitución 
dei fondo de oro por uno de un color muy semejante 
procuraba garantizar la percepción de que la Virgen fue 
creada por Dios en un espacio sagrado y eterno, noción 
que el dorado había encarnado desde el Medioevo. El 


43 El cuh o a esta imagen continuaba vivo en el C uzco dei siglo XVII, como alesligua la ( \ación ptwcqirica Je \'uc$tra Setior a 
Je la Antiqua que celebro la UniversiJiiJ Jel Cusco, escrita en 1656 por el cu/.qucrto Juan cie Espinosa Mctlrano (f. 1658), y 
recopilada en Ia novena maraviUa nuevamente halIaJa ( 1695). R. MUJICA PlNlLLA, "El arte y los sermones", 2002, p. 288. 
J. DE Mesa y I*. GiSHIíRT, "El pintor Angelino Medoro y su otra en Sud América", 1 965, p. 27. 

Colección dei Banco Central 1 lispano. Agradezco a Rosa Lópcz Torrijos esto» dato? sobre las obras de Juan de ]uanes. 
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color amarillo representa aqui la luz de la Gloria, una luz 
que a diferencia dei fondo dorado abre un amplio aba¬ 
nico de soluciones cromáticas para el artista, pero que 
preserva la idea de estar ante un acontecimiento sobre¬ 
natural.^ Esta luz de Gloria se irá complejizando con 
la presencia de ángeles, nubes y demás recursos figurati¬ 
vos y formates, aunque el modelo primigenio no desapa¬ 
rece dei todo como lo demuestra la In maculada Conccpción 
(1641) dei pintor santafereno Àntonio Acero de Ia Cruz 
(ca. 1590-1669), en la iglesia de San Diego, Bogotá, 
que sigue un esquema muy similar con un fondo amari¬ 
llo monótono. 

EL DORADO EN LOS REINOS AMERICANOS 
La historiografia más tradi cional calificó el empleo dei 
dorado como un componente estilístico que ca¬ 
racteriza a la pintura cuzquena. De esta suerte, 
el dorado se explico como una “regresión estilís¬ 
tica” que promueve la “exuberância decorativa" y 
el “primitivismo ingênuo”, e incluso se relacio¬ 
no con una “estética indígena” que obviamente 
soslaya toda esta tradición cristiana Occidental 
—tanto artística como simbólica— que lleva im¬ 
plícita consigo la técnica. 

Es innegable el empleo dei dorado, especialmente 
la técnica dei brocateado, en los talleres cuzquenos que 
exportaban centenares de piezas a los confines dei virrei- 
nato peruano, y más allá dei mismo, encontrándose ejem- 
plos en la Capitania General de Chile y en el virreinato 
dei Rio de la Plata. Teresa Gisbert y José de Mesa en sus 
estúdios han precisado el inicio de esta práctica a finales 


4 ^ C. I IliOirr, Die Glorie. licgriff, Tltcma, fíildclctncnt in der curopâiscJtcn SaleraJIcunst i\mi Mittclalter Ivs 2um Ausaana des />»j- 
rock, 2003 , p. 1 44 . Mi £ratitml d I leiga vou Kügelgen por e*ta valiosa referencia. 

47 T. GISBERT, “La iíK-iit iil.ul étnica de los artistaa dei Virreinato dei Perú", 2002, p. 116. 

48 X GlSBURT, “La concicncia tio un arto propio en la pintura virreinal andina”, 2004, p. 140 y as. 

^ Ibid., p. 148. 

50 Ident. 


dei siglo XVII y princípios dei XVlll, a través de Ia revisión de 
las transacciones suscritas por los talleres cuzquenos. La 
primera mención la hallan en un contrato firmado por 
los pintores indios Àntonio Sinchi Roca y Bernabé Nina 
en 1698, por el que se comprometen a pintar para el mer- 
cader Juan Sicos, un lienzo sobre la Inmaculada Con- 
cepción rodeada de los quince mistérios dei Rosário. El 
documento especificaba que “guarnezean la dicha pintu¬ 
ra y todo el ropaje de dichos ángeles y el de la imagen de 
Nuestra Senora ha de estar todo realzado en oro y tam- 
bién los resplandores de la dicha imagen”. 47 

Otra referencia se remonta a 1 714 en un con¬ 
trato rubricado por el pintor Cristóbal de Tapia para reali¬ 
zar veintiocho lienzos de santos “con perfiles en los ropajes 
y diademas” para enviárselos al licenciado don Felipe 
Cortês. Como bien apunta Gisbert, “hasta esa época el 
oro se usa sólo como realce, denominándose perfilado al 
dorado de solamente aureolas, potências, nimbos y orlas 
de los trajes". 40 La siguiente alusión se recoge en un con¬ 
trato de 1 721, en el cual el pintor mestizo Àgustín de 
Navamuel se comprometió a entregar pinturas con “do- 
rados de realsse", término que también refiere al perfila¬ 
do. El brocateado es mencionado por primera vez en un 
contrato firmado entre el tal ler dei art ista mestizo Mau¬ 
rício Garcia y Delgado y el mercader Gabriel Rincón en 
1754, en el que se reseíia el encargo de 435 lienzos que 
debían ser “apaisados con buenos adornos de curiosidades 
y algunos de ellos hrocatcados con oro fino”. 4 ^ De estos 
contratos se desprende que no todos los cuadros cuzque¬ 
nos ostentaban brocateados, sino que se trataba de algo 
excepcional y costoso que comienza a desaparecer de ma- 
nera gradual a partir de 1 780, con la llegada de la co- 
rriente neoclásica, entre otros factores. A su vez el examen 
de los cuadros conservados ha confirmado la “pequena 
proporción de pintura sobredorada”, 50 lo que parece des¬ 
terrar su apreciación como la norma estilística definito- 
ria de la pintura cuzquena. 
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Este presunto auge clel brocateado cuzquerto se 
ba explicaJo en función de la separación de los grêmios 
de pintores indios y espartoles ocurrida en 1688.® 1 Esta 
división creó dos bandos, de un lado los pintores, dorado- 
res y escultores espanoles y criollos, y dei otro los artis¬ 
tas indios. En consecuencia estos últimos obtuvieron una 
libertad inus itada al quedar exentos de los veedores gre- 
miales, y por ende podrían complacer sin titubeos las exi¬ 
gências de una clientela devota y comercial; en particular 
la conformada por mercaderes —algunos caciques— y 
duenos de recuas que comercializaban esta producción 
pictórica por las regiones vecinas. 

Estas referencias documentales muestran cómo 
el dorado, en sus diferentes posibilidades técnicas, obe¬ 
dece también a Ia imposición dei gusto de la clientela, 
que exige progresivamente su mayor aplicación. Es indu- 
dabl e que este gusto debió surgir a su vez de una oferta 
inicial, o de la existência de piezas doradas con mayor 
antigüedad en la zona que se convirtieron en modelos 
prestigiosos, como parece confirmar la referencia a pintu¬ 
ras con dorados de mediados dei siglo XVI en localidades 
cuzquertas como Oropesa, Pujiura y Maras.® 2 Lo intere- 
sante aqui es que parte de la sociedad virreinal encontro 
en la pintura cuzquena una respuesta a sus necesidades 
devocionales, estéticas y representativas, promoviendo su 
difusión y exportación bacia Lima, Santiago de Cbile, 
el norte de Argentina y las ciudades mineras de Oruro y 
Potosí, en Bolivia. A ello contribuyó además la Com¬ 
partia de Jesus, que encargo piezas y las distribuyó por 
vários colégios dei virreinato peruano. Este consumo qui- 
zá babría repercutido en la creación pictórica de estas re¬ 
giones, impulsando aún más el uso dei brocateado en el 
siglo XVIII. Así se justifico su auge entre los artistas po- 
tosinos ante la competência de la pintura cuzquena —más 
económica —, como se aprecia en algunas obras atribuí¬ 
das a Melcbor Pérez de Holguín (1660-1734) Virgen Je 
la Icche (Fig. 14), Gaspar Miguel de Berrío (1700-1 762) 


Coronación Je la Virgen (Fig. 15), Manuel de Córdoba (ac¬ 
tivo entre 1758 y 1787) San Francisco Je Paula (Fig. 16), 
y al indígena Luis Nino (activo entre 1720-1750) Nucs- 
tra Senora Je la Victoria Je Málaga (Fig. 17). 

En otros centros pictóricos también encontra¬ 
mos la presencia dei dorado. En la pintura quitena es 
una práctica dei siglo XVIII, que se desvanece paulatina¬ 
mente durante la siguente centúria. En algunas piezas su 
empleo es modesto, se limita a las aureolas de los perso- 
najes divinos, precisa el contorno de las vestimentas y 
remarca los volúmenes de las figuras. En otros casos bay 
un notable incremento en los detalles en oro, que com¬ 
binado con el uso de colores claros, le otorga a las piezas 
una apariencia preciosista. Resaltan la anónima itnagen 
de Nuestra Senora Je la MerceJ, en el Museo dei Conven¬ 
to de San Francisco, en Quito, y la lnmaculaJa Conccpción 
(Fig. 18) pintada sobre cobre atribuída a Manuel Sama- 
niego (ca. 1767 -ca. 1823), resguardad a en el Museo dei 
Banco Central de Ecuador. Asimismo se ballan vestígios 
documentales en algunos contratos como el suscrito por 
Bernardo Rodríguez, quien en 1 793 se compromete a 
realizar un lienzo sobre las BenJitas animas Jelpurgatório 
para la sacristia de la iglesia de Santo Domingo, en el cual 
debía representar almas y otras figuras como “.. .Nues¬ 
tra Sertora dei Rosário, con el vestido y los rayos sisados 
con oro.. .”® 5 

Como ba sertalado Alexandra Kennedy en un 
sefiero estúdio sobre la pintura quitena, durante el si¬ 
glo XVIII ésta alcanzó una notoria exportación a las regio¬ 
nes circunvecinas como Popayán, Santa Fe de Àntioquia 
y Pasto, ejerciendo su influjo en el centro sur de la Nue- 
va Granada.® 4 Entre las numerosas piezas exportadas a 


T. GlSBERT, ‘La iJentiJaJ étnica Jc lo* artista*. .. ", op. cit ., p. 126. 

52 J. BeRNALES BALLESTEROS, ‘La pintura en Lima Jurante cl Virreinato", 1989, p. 39. 

J. M. VARGAS, Historia Jc!arte ecuaioriano, 1964, p. 155. 

54 À. Kennedy, ‘Arte y artista* quitefto»..., op. cit., p. 192. 
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estas localidades, en el Museo de Ànlioquia se conserva 
una Virgen Apocalíptica atribuída al quiteno Vicente Al- 
bán, pletórica de dorados. 55 Otras piezas que llegaron a 
Popayán eran, según la investigadora, enriquecidas con 
collares y pendientes incrustados a los lienzos. 56 Ial prác- 
tica íue habitual en la pintura neogranadina, como confir- 
man vários lienzos que ostentan orifícios en orejas, dedos, 
munecas y cabezas, en los cuales se fijaban alhajas de au¬ 
tentica ortebrería. 57 

La pintura quitena se extendió a zonas más remo¬ 
tas como el norte dei actual Perú y la ciudad de Santiago 
deCbil e. A ello se sumo la emigración de los artistas qui- 
tenos a otras latitudes dei continente basta mediados dei 
siglo XIX. Coincidimos con la investigadora cuando afir¬ 
ma que la consolidación de este comercio limito la im- 
portación bacia Quito de obras artísticas europeas y de 
otras localidades vecinas, íavoreciendo una cierta inmo- 
vilidad estilística al contar con escaso contacto con otros 
artistas y escudas foráneas. 55 En los documentos y en 
las colecciones actuales parece ser escasa la presencia de 
piezas cuzquenas en Quito, por lo que seria ingênuo atri¬ 
buir a su influencia el uso dei brocateado en la pintura 
quitena. A su vez, el poco conocimiento sobre esta escue- 
la en el âmbito internacional ba llevado a catalogar erro¬ 
neamente numerosas obras procedentes de este centro 
pictórico como altoperuanas o cuzquenas. 

En Ia pintura novohispana se registran algunas 
obras dei siglo XVI donde se observa la presencia dei do- 


?£* Ç,' VlVES MeiIA, presencia Jel arte quiteUo en Antioquia. Pintura y escultura, siqlos M7//-A7.V, 1998, p. TO. 

A. KENNEDY, "Arte y arlisla* quitonos. .., op. cit., p. 192. 

57 Pu | t1 /ona conlro-stir parece ser mayor la presencia Jel cloraJo, quizá por influencia quitena, a diferencia de la pintura 
sanlafererta con poços ejemplarcs. AgraJezeo a Marta Fajardo de Kueda sus oportunos aportes, imageiu» y sugerencias. 
** A. KliNNEDY, “Arte y artistas quiteno*..., op. cit., p. 1 97. 

P. Angeles JiMÉNEZ, Pintura novohispana Jel siglo XVI, 1994, p. 28. 

M Mi reconocimicnto y gratitud a Clara Bargellini por sus valiosos aportes. 

61 C. BARGELLINI, "Francisco Martinez", 1999, p. 233. 

Comunicación personal con la restauradora Liliaua Giorguli. 

Aún no se lia estudiado a profundidad la posible relación entre la pintura meridefta y la santaferena. 


rado; por ejemplo, la anónima imagen de San Agustín 
entregando su corazón a la Virgen y al Nino (Fig. 19) con 
perfilados y un rico tapiz dorado de fondo, localizada en 
el convento de 1 layacapan, Morelos, en México. 5 ^ En la 
siguiente centúria el empleo dei oro se concentra con ma¬ 
yor énfasis en los pequenos cuadros de devoción sobre 
soportes metálicos como el cobre, ejecutados por artistas 
de la talla de Luis juárez (cu. 1585-1639) y Baltasar de 
Ecbave ibía (1600- 1644). 60 Para el siglo XVIII SU uso 
es menos frecuente entre los artistas más afamados de 
la Ciudad de México, pero no desaparece dei todo, como 
lo prueban las innumerables copias de la Virgen de 
Guadalupe que ostentan dorados en corona, rayos y 
estrellas, o bien los escudos de monjas, como el pinta¬ 
do en 1 754 por Francisco Martinez (activo entre 1 718 
y 1 758) 61 Virgen Je Guadalupe. Escudo de monja (Fig. 20). 
También se detecta la aplicación de oro molido y en ho- 
jilla en retratos para imitar los encajes, brocados y galo- 

nes de vestimentas/^ 

En este recorrido podemos anadir la pintura ca- 
raquena, más vinculada con la novohispana por el gran 
comercio desarrollaclo entre Veracruz y Caracas, durante 
los siglos XVII y XVIII a raiz dei consumo de cacao venezo- 
lano. Las numerosas menciones sobre obras novobispanas 
y europeas en inventários y colecciones caraquenas, con- 
trastan con las exiguas alusiones a piezas cuzquenas y qui- 
tenas. Ante este panorama nos resulta difícil imputar la 
tímida presencia dei dorado en la pintura caraquena ex¬ 
clusivamente a una influencia andina.** 3 Su modesto em¬ 
pleo en perfilados, rayos, estrellas y nimbos se advierte en 
varias imágenes anónimas y en algunas atribuídas a Fer¬ 
nando Alvarez Carneiro (activo entre 1696 y 1 730), 
Juan Peilro López (1 724-1 787), y al taller Je los Lan- 
daeta (activo a final es dei siglo XVIIl), como La Virgen de 
Caracas (Fig. 21). 

De todo lo expuesto basta aqui, concluímos que el 
empleo dei dorado formaba parte de Ia tradición artística, 


|*V U| Melchor Pêrez de Holgcík 

Virgen Jc la Icchc, pritncr tercio Jel siglo XVIIl 
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por ello mantuvo su vigência en la pintura cie los reinos 
aunque con ciertas íases cie auge y declive, las que deben 
ser estudiadas a profundidad en cada región cuestionando 
ciertas convenciones beredadas. Esta tradición artística 
tampoco fue estática: cada centro pictórico experimen¬ 
to estímulos y diversos obstáculos producidos por una 
sociedad conservadora de gusto heterogéneo. Por ello 
resulta significativo que aún en el siglo XVIII, Antonio 
Palomino senalara que “tocar de oro las cosas que Io per- 
miten; pues de suerte engana, encanta y bermosea una 
obra estando bien becbo, que mucbos no lo admiran, 
porque lo suponen verdadero”.^ Esta cita pone en relie- 
ve que para los artistas la selección de ciertos materiales 
y técnicas estaba en función de los resultados que se de- 
seara obtener, y por lo tanto tienen validez mientras per- 
mitan satisfacer las demandas y el gusto dei consumidor; 
mal podríamos considerar entonces que Ia presencia dei 
dorado se trato de una “regresión estilística*. Su aplica- 
ción parece ser el producto de una elección consciente en 
el amplio abanico de posibilidades estilísticas y prácticas 
de taller vigentes en la época, por lo que su utilización 
no constituyó una ruptura con las babituales prácticas 
perceptivas. 

En este sentido es interesante acotar que se ba 
descubierto la aplicación de pan de oro bajo toda la capa 
pictórica de algunos óleos sobre cobre atribuídos a Rem- 
brandt van Rijn (1 606-1669) y Frans van Mieris, el 
Viejo (1635-1681) como recurso plástico para crear 
ciertos efectos lumínicos.^ Lo que prueba que el dorado 
mantenía su validez en otros centros pictóricos partici¬ 
pando en la exploración de nuevas soluciones técnicas. 

NUEVAS MIRADAS SOBRE ANTIGUOS 
ESPLENDORES 

Como liemos podido apreciar, el empleo dei oro en la 
pintura de los reinos puede ser explicado desde 
perspectivas basta abora poco transitadas. Valga 


como ejemplo un notable estúdio de Pedro Que- 
rejazu sobre las imágenes marianas que imitan 
esculturas prestigiosas de la Virgen Maria, ve¬ 
neradas en la zona andina. 66 Estas pinturas te- 
nían como principal objetivo representar de Ia 
manera más fiJedig na posible la efigie mariana 
tal como se reverencia en su retablo, por lo cual 
el artista representa también los candelabros, cí¬ 
rios, cortinajes, doseles, jarras con flores, joyas, 
etcétera, que engalanaban la pieza. Este género 
fue desarrollado en Espana por artistas tan des¬ 
tacados como Juan Carreno, Rizi, Cláudio Coe- 
11o, Espinosa y Juan de Valdés Leal. Pero algo 
que llama poderosamente la atención en las pie- 
zas andinas es que fueron apreciadas en su épo¬ 
ca como copias fieles de la realidad; sin embargo, 
se trata de obras en las cuales se usó y abusó dei 
sobredorado en pan de oro y plata, elemento que 
como senalamos, babría sido cuestionado por 
Alberti precisamente por atentar contra la per- 
cepción ilusionista dei cuadro. Como afirma 
Querejazu: 

La fidelidad en la representación de las imágenes de 
aliar, ratificada por la precisa fijación por los Jetall es 
circunstanciales, evidencia que se trata de representa- 
ciones retratisticas específicas y testimoniales de cada 
momento. Intcresa destacar la atención que puso el 
artista en la fidelidad de la representación de la ima- 
gen y en los detalles accesorios como la arquitectura, 
los doseles, las coronas de plata u otros, según la ima- 
gen representada . 67 


64 A. Palomino ni: Castro y Velasco, op. dt, p. 552. 

65 I. I loROVITZ, The Material* atui Technique* of Kuropean Painting* on Copper SupporU", 1999, pp. 68 y 79. 

66 p Querejazu LeYTON, ‘Lis manera* de mirar y el u*o de la ilu*i<)n de la realidad en la pintura barroca de la Audiência 
de Charca**, 2003, p. 289. 

67 lh'd, p. 298. 
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** Uem, 


Son retratos Je imágenes particularmente apre¬ 
ciadas por los devotos, que representan su cotidian idad, 
sus vestidos y joyas según las modas imperantes. Para 
prohar esta idea, Querejazu menciona un testimonio dei 
cronista potosino Bartolomé de Àrsánz Orzúa y Vela 
(1676-1736), quien al reíerirse al artista iudio Luis 
Nino hacia 1 730, compara su pintura con los grandes 
artistas griegos Apeles, Zeuxis y I imantes, conocidos qui- 
zá a través dei tratado de Francisco Pacheco. Si tales ar¬ 
tistas de la Antigüedad han pasado a la historia como 
sinónimos dei realismo verosímil, capaces de enganar a 
la mirada, implica que para Àrsánz y su contexto existe 
una concepción muy diferente sohre lo que significa la 
verosimilitud en la contemplación de las imágenes. La 
comparación de Àrsánz que para nosotros puede parecer 
un simple tópico literário, nos ahre las puertas a una re- 
interpretación dei papel dei oro en estas pie/as. 

En este sentido, el uso dei sohredorado en una 
ohra como Nuestra Sc nora Je Sabaya no estaria más que 
contrihuyendo a imitar de la mejor manera posihle la 
imagen dei altar. Serían pinturas —como insiste Que- 
rejazu— “tan realistas que sugerían estar ante la ima¬ 
gen misma. Nos parece que lo que descrihen y podemos 
apreciar al verias, es en cada caso un trampantojo, es 
decir, la sugerencia de la imagen real por la ilusión ópti¬ 
ca"/^ Ial interés por reproducir la imagen de una mane¬ 
ra fidedigna hasta en los detalles más fortuitos, pretendia 
asegurar la eficacia y el poder de la imagen. À esto po- 
dríamos agregar que la presencia dei oro ayudaha a re- 
forzar el aspecto mayestático de la figura sacra. En este 
punto queremos insistir que a diferencia de la pintura 
medieval, el artista andino no procuraha crear un espa- 
cio ajeno a la real ida J dei espectador. La figura sagrada 
no se halla sohre un fondo de oro, y aunque el espacio 


que la circunda pueda ser neutro, el oro se concentra 
únicamente en detalles como la imitación de textiles, 
coronas, aureolas, peanas, etcétera. Lo que prueha que 
se intentaha plasmar con la mayor autenticidad el as¬ 
pecto de sacralidad e hieratismo que se ohservaha en la 
escultura. 

Este deseo de ohtener una reproducción verosímil 
lo apreciamos en un anónimo cuzqueno que representa 
la Procesión Je Cor pus Christi en el Cuzco (ca. 1680- 1 700) 
(Fig. 22). En el lienzo se distinguen las numerosas imá¬ 
genes escultóricas de santos que son llevadas sohre andas 
ricamente aderezadas. El artista utilizo el dorado para 
imitar el aspecto real de las andas, vestimentas, aureolas 
y coronas de las imágenes. Por lo que no se trataria de 
una concepción espacial ingênua o primitiva sino, al con¬ 
trario, de una visión que husca ohtener la verosimilitud 
a toda costa empleando los materiales que permiten re¬ 
producir fielmente la pieza primigenia. Esta caracterís¬ 
tica tamhién se encuentra en la práctica escultórica de la 
época, en la cual se empleahan elementos como cahello 
natural, ojos de vidrio, vestidos y alhajas para darle a la 
imagen el aspecto de un ser vivo. Recuérdese que algtt- 
nos de estos pintores ejercieron Ia escultura, como fue el 
caso de Luis Nino. Sin ir más lejos, ese deseo de crear una 
imagen convincente se expresa, además, en los autênti¬ 
cos collage de la pintura quitena, en la cual los cuadros 
son revestidos de materiales “extra-pictóricos” como tela 
encolada, piedras preciosas, papel, etcétera. Ial como se 
aprecia en la imagen anónima dei siglo XVIII de la Virgen 
Je Chiquinquirá (Fig. 23), actualmente en el Museo dei 
Convento de San Diego, Quito. 

Por lo anterior, consideramos que dehen ser re¬ 
formulados los conceptos que se han utilizado para cali- 
ficar a la pintura andina, ya que ciertamente parten de un 
juicio viciado que exige dei arte proporcionar un dohle 
casi fotográfico de la real idad. Las categorias de planismo, 
repetitividad y arcaísmo usadas para juzgar esta pintura, 
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como expresiones de falta de creatividad, olvidan que el 

sistía en difundir el culto a la Virgen extremena. À su 

objetivo clel arte es la expresión en un sistema figurativo 

Ilegada a Potosí en 1601 pinto una copia de la imagen 

cie valores cie lo real, elegidos en función de los conoci- 

mariana para el convento de San Francisco de Potosí, la 

mientos y el imaginário colectivo de cada sociedad. 

cual fue dei agrado dei obispo de Cbarcas, Alonso Ramí- 

Asimismo, nos interesa rescatar el fervor devo- 

rez de Vergara, quien le encarga un ejemplar para Cbu- 

cional liacia ciertas imágenes que auspiciei su emhelleci- 

quisaca. La pieza, un benzo recortado sobre cara y manos, 

miento gracias a la aplicación de limosnas en joyas y oro 

recibirá numerosas limosnas en piedras preciosas y joyas 

por parte de los fieles. Si bien los concilios provi nciales 

que serán incrustadas a su cuerpo formado de oro, y en 

y sinodales celebrados en los reinos bispanos intentaron 

el siglo XVIII será colocada sobre una plancba de plata. 

en vano frenar el despilfarro en procesiones, imágenes y 

Sobre esta imagen cl jesuíta José de Àguilar expuso un 

vestimentas, sus ideales de austeridad y moderación ebo- 

sermón para su besta en la catedral de Cbuquisaca, que 

caron con la creencia general de “tener por bien emplea- 
dos el oro, la plata, las perlas, sedas y brocados para el 

fue publicado en 1722. En éste el padre narra: 

servicio de los santos"/^ La vestimenta era interpretada 

Mandó Zeuxis a un discípulo suyo, que sacase una 

como un signo dei esplendor celestial y de la belleza de las 

imagen de Venus: dispuso el lienzo, formó idea, en- 

almas. Las imágenes de los santos ricamente adornados 

tró colores al rostro; mas reconociendo bastardo el 

no bacen más que expresar la belleza espiritual dei perso- 

pincel a su bermosura formóle de piedras preciosas 

naje representado. Pero este aderezo de la imagen no se 

todo el cuerpo, para suplir con lo rico defectos de lo 

limito a las becburas escultóricas, también se decoraron 

bermoso. [...] Presentó la obra a Zeuxis, quien lnir- 

las pinturas estimadas como milagrosas, tal fue el caso de 

lándose dijo: bicfstela rica porque no pudiste bacerla 

Nucstra Senora Jcl Rosário Jc Chiquinquirá pintada por 

liermosa. 72 

Alonso de Narváez en feebas cercanas a 1 555, engala¬ 


nada a lo largo de su bistoria con la incrustación de au¬ 

À lo que prosigue Aguilar relacionando el pasaje 

tenticas piezas de orfebrería como coronas, cetro, rosário 

con la imagen mariana, al exclamar “bermosa y rica te 

y media luna, además dei perfilado de los ropajes. 70 Otro 

bizo Cbuquisaca". En las palabras dei jesuíta se trasluce 

caso de pintura neogranadina aderezada con piezas de 

que el gusto por los dorados y las gemas, aunque no era 

orfebrería es la Virgen de Monguí, cuya corona (robada 

uniforme, era perfectamente admisible en el culto di¬ 

en 1838) la realizo el platero Juan Manuel Montero en 

vino. Continua su sermón comparando la bermosura y 

1 711, ostentando “41 65 gramos de oro, 355 esmeral¬ 

opulência de la imagen con la visión de san Juan de la 

das y 104 perlas finas".? 1 

Jerusalén celestial plena de piedras preciosas (Àp 21, 

Un importante ejemplo en esta práctica es la ima¬ 


gen de Nuestra Senora de GuaJalupe (Fig. 24), elaborada 

M P. MarTÍNEZ-Bi r KGOS GARCIA, Ídolos e imágenes, La controvérsia Jcl arte religioso en el siglo XVI esparlol, 1990, p. 277. 

por el fraile jerónimo Diego de Ocana para la catedral 

La pequena pintura sobre tabla de Nuestra Senora Jel Rosário de Cbiquinquirá venerada en Maracaibo, Venezuela, pese 

de Sucre, Bolivia, que nos recuerda un collage por la ri¬ 

a tener perfilado? dorado? en su? figuras, fue ricamentc aderezada con diminutas coronas, cetros y quetubines de oro 
cincelados por el platero Jacobo José de la Caridad Vasquez Coronado en 1 768. 

queza de joyas que la cubren. A princípios dei siglo XVII, 

71 M. FAJARDO Dl: Ri 'EDA, ‘Diccionario de oribes y plateros en la Nucva Granada, siglos XVI, XVII, XVIII y XIX , 2000*2001, 

Ocana recorre los actuales territórios de Peru, Bolivia, 

p. 240. 

72 L GlSREKT y ). I)H Mesa , “La Virgen Maria en Bolivia. La dialéctica barroca en la rcprcsentación de Maria , 2003, 

Cbile y México, donde fallece en 1 608. Su misión con- 

P . 232. 


|k< i<>| Anónimo 

San Ayustin entreaando su carazón a la Virgen y al Ni tio (detalle), siglo XVI 
Ex Convento de San Ju4ii Bauliíta, I l.iyacapan, México 
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9-22), exaltando aún más la figura mariana mediante 

duras doradas, pero extendió la aplicación dei oro a los 

sutiles exégesis apocalípticas. Las sucesivas copias imita- 

marcos de los medallones, los que narran escenas de 

ban con brocateados la riqueza original, así se evidencia 

las apariciones guadalupanas, creando así pequenos cua¬ 

en La coronadón de la Virgert y cl Santísimo Sacramento (Fig. 

dros dentro dei cuadro. Este recurso se presenta con cier- 

25) dei Museo Universitário Colonial Cbarcas, Boiivia, 

ta abundancia en Ia pintura novobispana y caraquena, en 

que la representa con una pareja de donantes. 

la que se imitaron los marcos de madera tallados, dorados 

Varias ocasiones los artistas intentaron registrar 

y policromados, tan comunes en el arte de la época. El oro 

pictoricamente la existência de estas limosnas utilizando 

se extendió, además, a otras superfícies como las piezas 

el dorado, como se manifiesta en un anónimo quiteno, 

de orfebrería, los textiles, las esculturas, los retablos y 

dei siglo XVII, Nucstra Senora Jel Rosário con santo Dotnin - 

basta la ornamentación arquitectónica. Pese a la corrien- 

go ysan Francisco (Fig. 26). hl lienzo representa una adap- 

te de reckazo generalizado bacia la pompa y la ostenta- 

tación local de la iconografia de Nucstra Senora Jc los 

ción dei siglo XV y XVI, la Iglesia católica siguió baciendo 

Desamparados Jc Valência (1603), 73 con un par de ninos 

gala dei lujo más extremado, justificando la magnificên¬ 

protegidos bajo el manto mariano. Nos interesa destacar 

cia como símbolo de autoridad y belleza moral. A su vez 

los exvotos y relicários dorados que adornan la esplén- 

la ofensiva contrarreformista utilizo el lujo como expre- 

dida túnica con encajes y brocateados, que patentizan la 

sión triunfa lista dei poder y riqueza de la institución como 

devoción por la imagen primigenia. 

única y autentica representante terrenal de Dios. 

À todo esto debemos sumar la noción de artifi¬ 

Por su parte, las ordenes religiosas aunque difu¬ 

cio propia dei Barroco que se despliega con afán a través 

soras de los valores de sencillez, moderación y pobreza, 

de la aplicación dei oro, no sólo en la superfície pictórica, 

tampoco despreciaron los ricos donativos otorgados por 

sino también en los marcos que engalanan las pinturas y 

los donantes a sus templos y devociones. Àceptaban de 

que usualmente se tienden a ignorar. Estos suntuosos 

buen agrado el uso de los materiales más costosos y es¬ 

marcos eran una parte integral de los cuadros, a veces más 

plendidos en el culto, como un medio de bonrar a Dios, 

costosos y de mejor calidad que la propia pintura, lo que 

pero también como una manera de impresionar a unas 

contribuyó a conservarlos cuando estas se deterioraban, 

masas que aprecian la riqueza de ornato y la proliferación 

sustituyéndolas por espejos. Ian importante era el mar¬ 

de las imágenes. Así, “la opinión fomentada por los ca¬ 

co en la percepción de una pintura, que muebas veces se 

tólicos es la de creer que cuanto más lujo y riqueza se des¬ 

simulaba pintándolo sobre la tela o la tabla. Un ejemplo 

pliega, mayor es la devoción que se puede despertar en el 

de esta práctica se baila en un anónimo lienzo novobis- 

fiel”. 14 No podemos olvidar que la función devocional y 

pano que representa a la Virgcn de Guadalupe con escenas 

pedagógica que se le asigna al arte está basada en la cap- 

de las cuatro aparicioncs , patrocínio de la Virgcn de la Mer¬ 

tación de los sentidos. La belleza de la imagen ricamente 

ced ysan Antoniodc Padua de 1 702 (Fig. 27). El artista ba 

adornada permitia cumplir con la misión doctrinal de una 

creado la impresión de un bermoso marco rojo con mol- 

manera más eficaz, especialmente en una sociedad que 
estima el lujo y la ostentación como símbolo de poder y 
prestigio. En este sentido, se retomo el concepto tom is ta 

1 * 5. Vl-RDI Wl-líSTI-K; “Las cofrailía* y su mcccnazijo artístico durante la colonia’, 2002, nota 84. 

74 P. MartInizz- Burgos Garcia, op. dt., p. 70. 

de la belleza, según el cual serán bellas las cosas brillan- 
tes. Esta idea es patente en la extremada suntuosidad de 
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retablos, relicários, vestidos —tanto de las imágenes 
como de la propia jerarquia eclesiástica—, pinturas, et¬ 
cétera. En suma, se ballan profusas exbortaciones al con- 
trol de los gastos en ei ornato, al mismo tiempo que se 
justifican tales excesos alegando la trascendencia de ren- 
dir un digno tributo a Dios. 

En esta defensa de los sentidos auspiciada por el 
catolicismo contrarreformista, se asume que el mundo 
visible está configurado a imagen y semejanza dei reino 
invisible. Por ello el templo debe ser la imagen dei paraí¬ 
so en la tierra, legitimándose tanto el simbolismo, la tea- 
tralidad y el lujo más extremado. Según Manuel González 
Galván, los constructores y tratadistas 7 ^ dei siglo XVI y 
XVII descubrieron en las Escrituras, especialmente en las 
descripciones dei lemplo de Salomón (1 Re 6, 19-22), 
los incentivos para la aplicación desmedida dei oro en 
el interior de las iglesias, como bien se evidencia en las 
palabras bíblicas: “Toda la casa la cubrió de oro puro, de 
arriba abajo, y recubrió también de oro todo el altar que 
estaba ante el santuario". El templo salomónico se con- 
virtió en un modelo a recrear formal y simbolicamente, 
como “construcción inspirada por Dios, santificada por 
El y extremadamente suntuosa para bacer su agrado como 
ofrenda” 7 ^ Agréguese a esto que otros exegetas interpre- 
taron el templo como metáfora dei cuerpo de Cristo (Jn 
2, 19-22), o lo relacionaron con la descripción de la Je- 
rusalén celeste dei final de los tiempos, construída en oro 
y gemas (Ap 21, 9-22). 

fales interpretaciones estaban tan profundamen¬ 
te arraigadas que inucbas iglesias carentes de recursos, 
suplieron la falta de los fastuosos altares con retablos 
tingidos en pintura mural. Un ejemplo destacado es la 
pieza dei pintor quiteno Nicolás Javier Goríbar RetabloJe 
la Virgen JelPilar (Fig. 28), realizado entre 1 71 5 y 1718, 
que reproduce en óleo un retablo de transición rena- 
centista-barroco con escenas centrales de la Virgen dei 
Pilar y la Àsunción, en el Santuario de Guápulo, Ecua- 


dor. En este benzo se observa el uso dei dorado para otor- 
garle mayor opulência y riqueza al interior dei templo. 
De esta manera, el empleo dei oro demuestra una “clara 
y consciente intención alegórica donde se incorporan 
remotos y sugestivos antecedentes a un esplendor orna¬ 
mental que sirve de apoyo a una intención didáctica y 
trascen dente”. 77 

Otros áureos resplandores de américa 

Si bien los valores cristianos tradicionales engendrados 
desde la Edad Media, aún tenían vigência en la 
sociedad bispanoamericana, no podemos des¬ 
cartar otras interpretaciones más relacionadas 
con las metáforas de riqueza y poder que giran en 
torno al noble metal. Al primer contacto con el 
Nuevo Mundo, éste desplegó ante los ojos de los 
conquistadores la promesa de incomparables for¬ 
tunas y gloria. La obsesión por el oro bizo creer 
a algunos que estaban ante los limites de Asia, 
cercanos entonces a fabulosos y legendários te- 
soros. Una vez comprendida la realidad geográli- 
ca dei continente americano, la búsqueda dei oro 
tuvo una respuesta en el contacto con el Império 
azteca a partir de 1520 y con el inca en 1533. 
Sobre este último, los relatos de los cronistas an¬ 
teriores a 1590 describen los ídolos dei Cuzco 
como estatuas antropomorfas elaboradas en este 
metal. El Puncbao de Coricancba estaba vestido 
de lana y oro, y fue mandado a bacer por Pacba- 
cuti “de oro macizo y vaciado que fuese dei tama- 
no de un nino". 7 ® 


75 Las descripciones del Templo de Salomón se encuentran en las obras de Bcnito Árias Montano (1593), juan Baulista 
Vil taipa ndo (1604), Juan de Pincda (161 3), Martin Hstebau (1617) y en los manuscritos de fray Andrés de San Mi¬ 
guel (1630-1640), entre otros. 

7Í * M. González GàLVAX, "La aplicación simbólica del oro en la arquitectura bispanoamericana*, 1976, p. 105. 

77 M. González GaLVAN, “Hl oro en el barroco*, 1976, p. 73. 

7Í T. GlSHEKT, Iconografia y mitos indígenas cn cl arte, 1980, p. 102. 


|R< 21j TaUER DE LOS LaNDAKTA (atribuído) 

La Virgen Jc Caracas, ca. 1775 

Col. Fundaciõti John Bonito», Caracas, Venezuela 


Páginas 1300-1301: 

|Fitf.22| EsCVELA C17.0LEXA 

Proccsión Jc Cor pus Chrisli cn el Cuzco, ca. 1680-1700 
Col. Museo Pedro de Osma, Lima, Peru 
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Este tesoro dei Cuzco, así como el famoso resca- 
te de Atabualpa, colocaron el oro americano en el centro 
de los suenos y ambiciones de conquistadores y soldados. 
El confuso rumor sobre El Dorado, se convirtió en el 
mito más duradero y obsesivo de todos, perseguido duran¬ 
te el siglo XVI y princípios dei XVII por los exploradores 
espanoles dispuestos a arriesgar sus vidas en expedicio- 
nes que se ramifican en todas las direcciones, buscando 
reeditar las bazanas de Hernán Cortes o de Francisco Pi- 
zarro, en las selvas equinocciales peruanas, ecuatorianas, 
colombianas, brasilenas y venezolanas. El Dorado ape¬ 
nas si es referido por los cronistas Gonzalo Fernández 
de Oviedo (ca. 1478-1 557), Juan de Castellanos (1 522- 
1607), fray Pedro Simón (1574-1630) y Juan Rodrí- 
guez Freyle (1 566-1642), entre otros, debido en parte 
a su condición de relato oral que circulaba a través de la 
soldadesca. En su primera descripción, de Fernández de 
Ovied o, se trata de un cacique que espolvorea de oro su 
cuerpo desnudo diariamente. El mito se va complejizando 
en los textos de Castellanos, Simón y Rodríguez Freyle 
ai describir una ceremonia de entronización de un ca¬ 
cique —y no un lugar— durante la cual el beredero dei 
poder tribal era paseado en una balsa en la laguna de Gua- 
tavita, Colombia, acompanado de cuatro caciques prin- 
cipales, ricamente engalanados de joyas como coronas, 
brazaletes y orejeras. Al llegar al centro de la laguna, el 
beredero y su comitiva arrojaban sus ofrendas de oro al 
fondo lacustre para asegurar un buen gobierno. Para Ro¬ 
dríguez Freyle, de esta ceremonia se babía tomado el 
nombre de El Dorado, 4 "que tantas vidas y baciendas ba 
costado"^ dif undiéndose la leyenda por el sur dei con¬ 
tinente, y dei otro lado dei Atlântico basta alcanzar in¬ 
cluso Castilla. Estos relatos míticos se construyeron sobre 
la base de interrogatórios a indígenas, malcomprendidos 


M. J. BOCCO (comp.), Historia real y fantástica dal Nua vo Mundo, 1992. p. 312. 
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P* 23 1 Anónimo qutte&o 

Virgan Jc Chiquinquirá, $iglo XVIII 

Cal. Mucicl Convento Jc San Dicgo, Quito, HcuaJor 
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por la imaginación desbordada de los conquistadores, 
que ansiaba renovar la promesa dei oro, Ia riqueza fácil y 
los saqueos extraordinários. 

Otros mitos dei oro, que son inseparables dei 
proceso de conquista, ballaron su efímera presencia en 
el imaginário de los exploradores. Se resucitó el viejo re¬ 
lato sobre la ciudad asiática de Ofir, extraído dei bíblico 
Libro de los Reyes (1 Re 9-28), Je la que Salomón bacia 
traer oro, madera y piedras preciosas. De Ofir "se obte- 
nía un oro que era aún considerado por los autores me- 
dievales, cristianos y judios como el más puro y fino que 
existiera alguna vez en toda la tierra" 00 lai ciudad de for- 
midable riqueza fue identificada con el Peru por algunos 
cronistas, quienes postularon además que por su posición 
geográfica y allitud se ubicaba más cerca dei sol, resca- 
tando la creencia medieval en la influencia solar sobre la 
formación de los metales preciosos. 01 En el siglo XVIII 
la analogia entre Peru y Ofir es desecbada ante la palpa- 
ble decadência económica, aunque la referencia a la ri¬ 
queza peruana fue un tópico constante entre los escritores 
criollos. A su vez, en la Nueva Espana se continuo tras la 
búsqueda de otro império tan impresionante como el az- 
teca, más al norte en el desierto y en las praderas, tras la 
quimera de las siete ciudades de Cibola. Todos estos mi¬ 
tos alimentaron expediciones absurdas por desiertos, al¬ 
tas montarias, rios y selvas, tras el espejismo de ciudades 
ocultas e inaccesibles lagunas y templos. 

Mucbas de las piezas de orfebrería precolombina 
tomadas por los conquistadores acabaron en los crisoles 
para ser fundidas y enviadas a Espana en forma de lin¬ 
gotes. Su confiscación, fundición y basta reutilización 
en imágenes católicas se considero como prêmio a Ia li- 
beración de la idolatria que campeaba por el território 
americano, basta la llegada dei Evangelio. 82 A estas se 
unió la producción minera que brindo toneladas de oro y 
plata. No cabe duda de que desde el inicio de la conquista 
América fue apreciada como território rico en recursos, 


lo cual generó incontables debates políticos, económi¬ 
cos, religiosos y morales sobre los derecbos de propiedad 
y usufructo de las minas y de los tesoros prebispánicos. 
En estos debates, el oro y la plata que parecían inagota- 
bles, llegaron a ser interpretados como un reservorio que 
la Divina providencia, babía dispuesto para el financia- 
miento de la monarquia bispana, en su defensa de la Igle- 
sia católica, contra las berejías protestantes y los turcos 
infieles. La idea la expuso el teólogo jesuita José de Acos¬ 
ta en su Historia natural y moral Je las InJias (1 590).^ 
Otros cronistas fueron menos elocuentes en su interpre- 
tación de la riqueza americana, como Pedro de Peralta, 
quien en su Lima funJaJa (1 732) considera que el esplen¬ 
dor de “los retablos refulgentes” mos traba que América 
babía sido "conquistada más para servir como altar que 
como império". 0 * En todo caso, el oro de las Índias es- 
taba llamado a cumplir con una misión providencial. 
Estas ideas bien pudieron expresarse a través dei ornato 
excesivo de los retablos e imágenes sacras, que intenta- 
ba retribuir, a modo de ofrenda, la benevolencia divina 
manifestada en un continente exuberante. Asimismo 
podríamos apreciar el empleo dei dorado como una afir- 
mación dei prestigio regional, una nostalgia de aquella 
época venturosa que babía deslumbrado a propios y a 
extranos, y que babía atraído a tantos colonos y aventu- 
reros. No debe ser fortuito entonces que el dorado liava 
sido apreciado favorablemente por la sociedad virreinal, 
habituada a la creencia de vivir en un território pletó¬ 
rico de recursos. 

En este sentido recuérdese que Ias piezas con 
Lrocateados eran las más costosas y exquisitas, según 


V. ÀCOSTA, Ülcontinente proJiqioso. Mitos e itnaqinario medieva! en la conquisto americana, 1992, p. I88. 

P. Dt ViOLS, "Mestizaje cultural en dos cronistas dcl incipiente barroco peruano: Santa Cruz Pachacuti y Guatnan Poma 
de Ayala", 2002, p. 71. 

T B. P. CcMMINS, "El bccerro de oro en América", 2003, p. 1. Mi «gradecimiento por compartir conmigo su ponencia. 
D. A. BraDING, Orbe indiano. De la monarquia católica a la república criol/a, 14Q2-1807, 1998, p. 1 2. 

Ibil, P . 428. 


\ r '« 24 1 DlHGO t)H Oc AN A 
Nuestra Seriara Je OuaJalupc, 1601 
CatcJral de Sucre, Bolívia 
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ucslra bciiora Jc/ Rosário con santo Domingo y san Francisco, siglo XVII 
Muteo Fray Pctl ro BvJiiit, Quito, Fcuador 
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prueban los contratos de los talleres cuzquenos antes 
citados, en los cuales se bacia la distinción entre la pin¬ 
tura ordinaria de la tierra y la fina brocateada.®^ Esto 
indica la existência de un público consumidor, con un 
alto poder adquisitivo, que aún relaciona ei oro con me¬ 
táforas de riqueza y prestigio. A través de los encargos 
de imágenes con sobredorados, no sólo se exbibía la de- 
voción, sino que también se exteriorizaba el estatus so¬ 
cial y el poder económico obtenido por los propietarios 
y promotores, sean estos criollos, indígenas o mestizos. 
La posesión de piezas exornadas con este metal aludia 
a nociones de fortuna y desabogo económico. I ales me¬ 
táforas permiten explicar el empleo dei dorado en piezas 
profanas como retratos, una práctica poco común en 
la pintura europea de la misma época. En un contrato 
suscrito por el pintor cuzqueno Agustín Navamuel, en 
1721 , se obligaba a “pintar los doce reyes incas y las doce 
nustas, con todos sus atributos, y estos lienzos debían ir 
perfilados en oro".®6 En el anónimo Retrato de Alonso 
Chivantopa (Fig. 29), en el Museo Inba, en Cuzco, el 
cacique, pese a portar los signos que definen con clari- 
dad sus orígenes incas, ostenta una cruz dorada, símbo¬ 
lo de su cristianismo. À nuestro modo de ver el dorado le 
otorgaba a estos retratos un carácter de opulência y de 
sacralidad. De esta suerte, el uso de un material tan cos- 
toso favorecia la exbibición de la riqueza de las elites o de 
aquellos grupos que intentaban el ascenso social. Es el 
caso de otro anónimo cuzqueno, el Matrimonio de don 
Martin de Loyola con dona Beatriz Nusta (1 71 8) (Fig. 30), 
que muestra brocateados en los atuendos de los persona- 
jes, tanto europeos como de la nobleza indígena. No nos 


05 T. GlSBEKT, “Lo identidad étnico de los artistas...”, op. cit., p. 1 30. 

a* /W., P . 127. 

a? Paro omplios comentários «obre esta obra y otras copias: M. C. GARCIA SAIZ, "Una contribución andina al barroco ame¬ 
ricano”, 2002, pp. 201-217. 

H. I. Becco (comp.), op. cit., p. 296. 


toca aqui estudiar a fondo esta pieza,® 7 lo que nos inte- 
resa rescatar es la aplicación dei dorado como un me¬ 
dio de exteriorizar los privilégios sociales y económicos 
adquiridos, a través de una solución técnica prestigiosa 
que los identifica e iguala con la elite, pero que también 
permite sacralizar las alianzas establecidas con el poder 
instaurado. 

Otro aspecto importante es la posible lectura que 
realizaron las masas indígenas a la aplicación dei dora¬ 
do. Aunque en este punto debemos ser cautelosos por¬ 
que la diversidad y multiplicidad de etnias que viveu en 
América, antes y después de la Conquista, impiden las 
generalizaciones. No obstante, creemos que el mundo 
premspánico babía empleado el oro asociándolo con lo 
divino, como objeto ritual y como adorno; pero sin las 
connotaciones de riqueza y proveebo individual que le 
otorgaba Occidente. Así se explicaria la reutilización 
de ídolos de oro fundidos para ser convertidos en imá¬ 
genes cristianas como cálices y crucifijos, lo que ayudaba 
a redefinir, ante la mirada indígena, la noción de lo di¬ 
vino asociada al uso dei metal. A su vez, los relatos de 
los cronistas describen numerosas creencias en deidades 
resplandecientes, asociadas al sol, al rayo o al fuego. Bas¬ 
taria recordar los sacrifícios propiciatórios al dios solar 
lezcatlipoca entre los mexicas, o la divinidad solar en la 
cosmologia inca representada por tres ídolos de Corican- 
cka: Puncbao, Viracocba Pacbayacbacbic e Inti lllapa. 
Hacia 1609, el inca Garcilaso de la Vega (1539-1616) 
describió este templo enfatizando, precisamente, su rica 
apariencia: 


Iodas las cuatro paredes dei templo estaban cubier- 
tas de arriba debajo de planebas y tablones de oro. En 
el testero que llamamos altar mayor tenían puesta la 
figura dei Sol, becba de una plancba de oro al doble 
más gruesa que las otras planebas que cubrían las 
paredes.®® 


| R í- 25| Anônimo 

La coronación Jc la Virgen y cl Santfsimo Sacramento, 
segunda mitad doí siglo XVIII 

Col. Mumo Universitário Colonial Charca#, Sucrc, Bolívia 
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( K < 27) Anónimo 

Virçfcn Jc Guadalupe con cscanas Jc las cuairo aparidones, 
patrocínio Jc la \ 'iracn Jc la Merced u san Antonio Jc PaJna, 1702 
Col. MttMO Jc I.» Basílica Jc OuaJdlupc, CiuJdJ Jc Mcxico, Mcxico 


Anônimo 

Dios Hijo pintando a la Virgen Jc Guadalupe, siglo XVIII 
Templo J c Ia congrc$ACÍón, Qucr»5taro, Mcxico 
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|Fi É 29 1 Anônimo ctrzQUENO 

Retrato Je Alottso Clnvantopa, «glo XVII 

Col. Muict) InLa de la UnivcrfiJáJ de San Antonio Al>ad. Cuzco, Perú 


|Fig 30) HSCUBLA CUZQUESA 

Matrimonio Je Jon Martin Je Loyolú con Joiia Beatriz Susta (dotal lo), 1 716 
Col. Muaeo Pedro de 0«ma. Lima, Perti 
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Àunque los cultos solares observados por los mi- 
sioneros en las culturas mesoamericanas y andinas fue- 

rrolla toda una copiosa iconografia que funde los cultos 
solares indígenas y la interpretación cristiana, y que en 

ron interpretados babitualmente como remcdos satânicos 

la mayoría de los casos recurre al uso dei oro como me- 

dei cristianismo, algunos doctrineros explicaban que “Dios 

tal asociado al sol por su brillo. Ante estas circunstan- 

babía permitido el culto al sol como una preparación para 
el Evangelio dei verdadero Sol Justiciae, Jesucristo". ô< ^ 
Esta analogia sol-Jesús no era novedosa para la Iglesia, 
en la Biblia se registran varias referencias al astro como 

cias, el profuso empleo dei metal precioso en las imágenes 
y objetos dei culto cristiano quizá permitia subrayar su 

divinidad ante los nuevos fieles. 

Según se desprende de todo lo que liemos expues- 

metáfora de Dios (Sal 18, 19 y 72; Mal 4, 2; Hab 3, 4), 

to en este artículo, la aplicación dei oro en la pintura fue 

que sentaron las bases dogmáticas para que se elaboraran 

una técnica, cuya complejidad simbólica permite aso- 

complejas analogias entre Hélios, dios solar grecorroma- 

ciarla a diversas metáforas de valor —como divinidad, 

no, y el Dios cristiano. De lo expuesto abundan las mani- 

riqueza y poder— en runción dei contexto en el cual se 

festaciones artísticas medievales que confirman el uso 

despliega. Su vigência en la pintura de los reinos obede¬ 

de una imaginería solar asociada a Cristo y a su Padre. 

ce a las exigências, gustos y tradiciones tanto artísticas 

Pero en América esta exégesis se despi iega en relieves de 
facbadas, pinturas, esculturas y en las exuberantes cus¬ 

como simbólicas, de una sociedad que identifico en su 
brillo los valores más trascendentes, basta el punto de in¬ 

todias en forma de sol radiante de invención americana. 

cluir su práctica entre los oficios dei taller celestial, como 

En estas piezas de orfebrería, ricas en piedras preciosas y 

bien atestiguan los angelitos que manipulan los libros de 

elaboradas usualmente con oro, se exaltaba la presencia 

pan de oro, mientras el Espíritu Santo pinta la imagen 

eucarística de Cristo, también denominado Sol Sacra¬ 

guadalupana. 

mentado o Divino Sol. De esta manera “los misioneros 


utilizaron conscientemente la imaginería solar para el 


proceso de evangelización, refiriéndola al Dios cristiano, 

*** ). Lara, *Cri*to-Hclios americano: la inculturación al sol en el arte y arquitectura Je lo» virreinato» Je la Nueva IH»- 
pana y Jel I\*rú’, 1999, p. 37. 

a Jesucristo y a su presencia eucarística".90 Así se desa- 

W IUL, p. 30. 


|Fi< 281 NíCOLÀS JaVICE GorJBAR 
Kcta^lo Jc Ia Virgen JclPilar, ca. 1 715-1 718 
Santuário Jc Guápulo, Quito, EcuaJor 







Retratos de la monarquia 
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En el siglo XVI y en la época barroca, el arte dei retrato 
—un género muy común en Italia desde los ro¬ 
manos— se identifico, tanto en la pintura como 
en la escultura, con la imagen o la representa- 
ción simbólica dei poder, ya sea político o insti¬ 
tucional, civil o religioso, de las artes o las ciências o, incluso, de la belleza femenina. Entonces, no carece 
de significado que los protagonistas de una famosa anécdota sean el emperador Carlos V de Habsburgo, el 
gran monarca espanol sobre cuyo império “nunca se ponía el sol”, y el pintor liziano, quien se considera 
uno de los más célebres y celebrados artistas dei Renacimiento, además de Leonardo, Rafael y Miguel 
Ángel. Se cuenta que en 1533 durante una estancia dei soberano en Bolonia, donde se reunió con el papa 
Clemente VII de Médicis para recibir la investidura dei Sacro Império Romano, el rey se agacbó para reco- 
ger un pincel que se babía caído al suelo mientras 1 iziano pintaba su retrato; este gesto fue interpretado, 
evidentemente, como senal de reconocimiento por parte dei monarca bacia el poder de las artes y el prestigio 
dei artista. 

La anécdota, verdadera o no, resulta emblemática de la relación de Tizianò con los poderosos de su tiempo, 
así como la de otros pintores y escultores que se dedicaron y consolidaron en el “género” dei retrato en Italia: tenían 
un trato cercano con papas y monarcas, príncipes y cardenales, poetas, narradores de verdades indecibles y con mu- 
jeres de encanto seductor, a tal punto que influían en las elecciones y decisiones relevantes de pontífices, soberanos 
y bombres “de poder” en general. 

No es fortuito que Tiziano se afianzara como el mayor retratista de su tiempo. Corresponde no sólo a las cua- 
lidades de su técnica pictórica basada en un sabio uso de las luces ambientales, el empleo de materiales cromáticos 
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preciosos y asu capacidad para captar y reflejar el poder 
y prestigio de los cargos institucionales de los persona- 
jes que representaba, sino tambien a sus características e 
inclinaciones más íntimas y secretas. Esto, como en e! 
célebre Retrato Je Pablo III Je Farnese con sus sobrinos 
(boy en el Museo Nazionale di Capodimonte, Nápoles), 
le trajo problemas con quienes le contrataron el cuadro. 
Su fama de extraordinário retratista de los poderosos 
alcanzó una escala internacional, ya que durante su pro¬ 
longada actividad babía retratado en varias ocasiones 
a prestigiados personajes de enorme poder, como el rey 
Carlos V y su bijo Felipe II, incluso antes de que subie- 
ra al trono de Espana en I 556 a raiz de la abdicación 
de su padre. 

Después de la victoria en la batalla de Pavía en 
I 525 sobre las tropas de Francisco I de Valois, rey de 
Francia, Carlos V babía extendido y consolidado el go- 
bierno de Espana sobre gran parte de Italia y babía anexa¬ 
do al virreinato meridional (que iba de Nápoles a bicilia) 
las tierras dei ducado de Milán. Los primeros retratos 
que Tiziano pinto dei emperador se remontan a 1 533- 
I 534, poco después de su primer encuentro en Bolonia. 
En ese entonces, el pintor realizo una imagen de Car¬ 
los V que seria modelo de composiciones posteriores en 
repetidas ocasiones: el soberano de cuerpo entero con un 
perro a su lado (Fig. 1) en el Museo Nacional dei Prado, 
Madrid; de “medio busto” y con traje oscuro, con el típico 
sombrero que solía usar, el Retrato Je Carlos \ / (Fig. 2), de 
la colección Farnese, en el Museo Nazionale di Capodi¬ 
monte; o bien obras cuyo estilo aparecerá en otras imá- 
genes, como la de Carlos V sentado, de 1 548 en Ia Alte 
Pinaleotbeb de Municb. En estos retratos todavia no se 
reveiaban dei todo las senales ni los símbolos de autori- 
dad y poder dei emperador, como se aprecia en el segundo 
ejemplo antes mencionado, donde está absorto en pensa- 
mientos profundos, probablemente debido a la situación 
política dei momento; aqui, gracias a las luces y los ma- 


teriales cromáticos, se advierte a un monarca más buma¬ 
no y cordial, sobre todo en comparación con otras obras 
que sí evidencian y exaltan su papel institucional y su 
poder de soberano. 

En el famoso retrato ecuestre de Carlos V en 
Miihlbercj, de 1548, en el Museo Nacional dei Prado, el 
monarca se muestra imponente, como un reflejo de la 
victoria y la consolidación definitiva de su poder impe¬ 
rial. Con un vasto paisaje arbolado de fondo y un cielo 
de cálidos colores crepusculares, el rey aparece a caba- 
11o (un bayo que se desplaza lento e imperioso, con paso 
marcial, envuelto en una suntuosa gualdrapa) y ataviado 
“en armas” de gala (armadura y yelmo emplumado, rica¬ 
mente labrados, forjados sin duda por bábiles artesanos 
lombardos o austríacos). Por la elección iconográfica, se 
trata de un retrato que se desprende de los modelos nór¬ 
dicos, pero también demuestra la extraordinária babili- 
dad de I iziano para plasmar en la tela, por virtud de su 
pincel, una imagen o —mejor diebo— un “icono” de la 
autoridad y el prestigio dei soberano, sin derivar en algo 
hierático, casi abstracto y sustancialmente lejano e inac- 
cesible, como en otros ejemplos prévios al retrato “ofi¬ 
cial". En este caso, la imagen se presenta como una verdad 
concreta que comunica de inmediato, justamente gra¬ 
cias a las exclusivas cualidades intrínsecas de la pintura: 
por su esplendida y monumental composición, por la 
nítida distinción dei conjunto y de cada detalle, y por el 
preciosismo “natural de las luces y los colores. Resulta 
así una imagen icástica y absoluta dei poder imperial y, a 
la vez, una clara y perentória afirmación dei poder dei 
arte; en este caso de la pintura o, mejor aíin, dei pintor, 
quien al explotar al máximo sus cualidades específicas 
como extraordinário intérprete dei poder “temporal”, 
acaba por fundirse, confundirse, si no es que incluso por 
imponerse. 

Esta imagen de Carlos V a caballo es emblemá¬ 
tica tanto de la potestad dei soberano como de su poder 


| R «- ! | Tiziano Veceluo 

Hl emperador Carlos Vcon un perro, 1533 
Col. Miuco Nacional dcl Prado, Madrid. Bípaiu 
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implícito en la representación pictórica. Es? una obra 
que influyó por largo tiempo en el “género" Jel retrato 
ecuestre: desde Rubens basta Ribera y Velázquez, a prin- 
cipios Jel siglo XVII y, aunque en iin clima cultural muy 
distinto en cuanto a Ias propuestas estéticas y artísticas, 
durante la segunda mitad dei siglo XVIII, sobre todo en 
Goya y el David más estrictamente “napoleónico”. 

Los retratos pintados por 1 iziano dei bijo de 
Carlos V, Felipe II, rey de Espana, produjeron resulta¬ 
dos similares; sin embargo, la actítud mental con la que 
represento la imagcn de la realeza fue muy distinta, 
aunque siempre con la debida opulência. Va entrado en 
anos, el pintor se reunió con Felipe dos veces cuando 
aún era el príncipe beredero: en Milán, entre 1 548 y 
I 549, y en Augsburgo, entre 1 550 y 1551. En ambas 
ocasiones lo retrato de cuerpo entero: la primera, con 
una preciosa armadura bábilmente labrada y la segun¬ 
da, sin armadura pero con una elegante y reli nada ves¬ 
timenta imperial “a la moda” espanola. Del retrato en 
armadura sólo se conoce el original, aquel que encar- 
gara el príncipe en Milán en 1549 y que conserva el 
Museo Nacional dei Prado, Felipe 11 con armadura (Fig. 3); 
dei oiro existen varias versiones: las pertenecientes a la 
Galeria Palatina en el Palacio Pitti de Florencia y las dei 
Museo Nazionale di Caj jodimonte (Fig. 4), todas consi¬ 
deradas de calidad suprema porque se ejecutaron sin la 
colaboración de los ayudantes dei pintor. Más tarde, I i- 
ziano incluyó un retrato de “medio busto” de Felipe con 
las manos juntas en su gran tela Gloria (boy en el Museo 
Nacional dei Prado), que Carlos V encargo en I 551 y que 
el artista entrego en 1 554. Por oiro lado, en una obra “in- 
conclusa” que resguarda el Cincinnati Art Museum, Obio, 
Retrato de Felipe II (Fig. 5), el anciano pintor realizo un 
autêntico “retrato simbólico” dei poder de la realeza con 
una representación de Felipe II al subir al trono de Es¬ 
pana en 1 556 (tamb ién feeba probable de la obra). Aqui 
aparece de tres cuartos, casi de perfil, sentado frente a 


una ventanaabierta, a la dereeba, por la que se ve un pai- 
saje indefinido; lleva el cetro en la mano dereeba y en la 
cabeza una corona densamente adornada con piedras 
preciosas; de fondo, una cortina de seda con arabescos 
de motivos florales. 

En Felipe II ofreciendo al ciclo al infante Jon Fer¬ 
nando (Fig. 6) (Museo Nacional dei Prado), la finalidad 
exclusivamente conmemorativa conduce a resultados 
muy diferentes. Este gran cuadro fue pintado por en¬ 
cargo dei soberano bacia 1573 para recordar la victoria 
sobre los turcos en Ia bataIIa de Lepanto en 1 571 y el 
nacimiento dei príncipe beredero que murió de forma 
prematura en 1 578. Se trata de una composición estric¬ 
tamente alegórica y esquemática que en efecto representa 
a Felipe II ofreciendo al ciclo al infante, con un turco 
encadenado a un costado; no es Ia obra más lograda Jel 
maestro —a menudo indispuesto debido a su edad avan- 
zada— en cuanto a traducir en imágenes retóricas y 
convencionales los temas con contenidos rigurosamente 
alegóricos. 

En cambio, en otros retratos que no son alusivos 
ni con me mora ti vos se restituye una imagcn intensamen¬ 
te emblemática de Felipe, sobre todo por sus cualiJaJes 
pictóricas: luces resplandecientes y colores de tonos 
cálidos, solares y mediterrâneos. Era un personaje in¬ 
trovertido, sombrio, de quien el anciano maestro —sin 
renunciar a exaltar su “soberana majestad”— supo cap¬ 
tar y reflejar no sólo sus rasgos somáticos y apariencia 
de realeza, sino también sus aspectos psíquicos con un 
preciosismo cromático que rara vez se observa en los 
opulentos retratos de su padre. Sufría una hipocondria 
permanente, y su religiosidad devota y exaltada Io Ileva- 
ría al poco tiempo a encerrarse en las tétricas y gélidas 
babitaciones dei monumental monasterio de San Lo - 
renzo de El Escoria), lejos de la vida mundana de la ca¬ 
pital, mientras Europa entera se precipitaba bacia una 
guerra interminable y desconcertante. 


| R < 4 | Tizianc* Vhceujo 
Retrato Jc Felipe II, ca. I 554 

Col. Muieo Xa/ionalt- cJi Capodimuntc, Njpolci, Itália 
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Felipe II ofrecicndo ai ciclo al infante don Fernando (dotal lc), 1 573- I 575 
CoL Mu*oo Nacional dei Prado, Madrid, fispana 
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Retrato de Felipe II, ca. 1556 
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Estos aspectos de la compleja personalidad dei 

En los inismos anos en los que 1 iziano realizaba 

soberano no se aprecian en el retrato de “medio cuerpo” 

los primeros retratos de Carlos V, en ocasión de su en- 

que realizo la reconocida pintora cremonesa Sofonisba 

cuentro en Bolonia, llegó a esta ciudad el pintor Fran- 

Anguissola bacia 1 565, cuando Felipe aún no mostra- 

cesco Mazzola, mejor conocido como el Parmigianino, 

ba los signos de la hipocondria que padeció anos después 

por ser originário de Parma. Es probable que en ese en- 

(Fig. 7). Los tonos casi íntimos y familiares que emplea 

tonces o poco después, Mazzola —uno de los mayores y 

la retratista italiana —quizá la más notable dei segundo 

más sensibles exponentes de la corriente posrenacentista 

Cinquecento — nos bacen suponer que el destino de esta 

conocida como “manierismo”— baya pintado El empera¬ 

obra fue de carácter privado, tal vez familiar, pero segu¬ 

Jor Carlos V recibicndo el mundo (Fig. 11), con evidente 

ramente no “oficial” À su mano debemos también un 

alusión a la coronación dei joven soberano como empe¬ 

retrato pintado en 1573, a juego con el anterior, de Ana 

raJor dei Sacro Império Romano por Clemente VII y en 

de Áustria, sobrina y última mujer de Felipe II (Fig. 8), 

el que aparece el joven Hércules sosteniendo el globo 

con quien se babía desposado en cuartas núpcias en 1 570 

terráqueo como símbolo de sus vastas posesiones terre- 

y que moriría de forma prematura en 1 580. Estos dos 

nales. La pintura, citada en las fuentes dei siglo XVI, fue 

extraordinários retratos, ambos en el Museo Nacional 

identificada con la versión de la Galeria Stiebel de Nue- 

dei Prado, resultan sustancialmente diferentes a los de 

va York, aunque la crítica reciente considera que la obra 

Tiziano; se revelan más atentos a una reivindicación 

pertenece parcialmente a la mano dei Parmigianino. De 

puntual de las apariencias físicas que a la de sus respec¬ 

cualquier modo, es un retrato dei emperador muy dife¬ 

tivos caracteres, pero son igualmente notables en inten- 

rente a los de I iziano, no sólo en el plano de las cualidades 

sidad pictórica, sobre todo por el refinado despi iegue de 

pictóricas (son distintas y muy reconocidas las tendências de 

gris y negro en los ropajes, que contrasta con el delicado 

la escuela de Parma, en comparación con las de la es- 

rosa pálido de sus rostros y la blancura de los guantes y 

cuela veneciana), sino particularmente por sus intencio- 

cuellos bordados. 

nes simbólicas, alegóricas y conmemorativas que nunca 

Pero I iziano es, una vez más, quien nos brinda 

bailamos en las pinturas de I iziano, aunque se bubieran 

otros magníficos retratos dei poder que ejerció Espana en 

becbo por encargo con la intención de celebrar su poder 

la Italia dei siglo XVI. La imagen que se atribuye a la mano 

imperial y la opulência de su aspecto, como en el caso 

dei maestro en colaboración con sus ayudantes y que 

dei retrato ecuestre en el Museo Nacional dei Prado. 

conserva la Alte Pinakotbeh de Municb de Don Pedro Je 

Aqui, lo que le interesa al pintor de Parma es inmortali- 

Toledo (Fig. 9), poderoso y bábil virrey de Nápoles, re¬ 

zar únicamante el prestigio dinástico dei soberano, su pa¬ 

presentante de Carlos V de 1 532 a 1 552. El Retrato de 

pel institucional y su poder temporal. 

don Al/onso de Ávalos, marquês dcl Vasto, con armadura y un 

Durante casi todo el siglo XVII no aparecen en 

paje (Fig. 10), boy en el Getty Center, Los Angeles, Ca¬ 

Italia retratos de los soberanos espanoles, probablemen- 

lifórnia, donde el personaje —gobernador de Espana en 

te debido a que el poder lo ejercían los virreyes nombra- 

Lombardía y comandante de las tropas imperiales en Ita- 

dos por el gobierno central, sobre todo en el virreinato 

lia— luce una bermosa armadura. El cuadro Alocución 

meridional, Nápoles en particular. De becbo, en la pri- 

dei marquês dei Vasto a sus soldados, en el Museo Nacio¬ 

mera mitad dei siglo los retratos más emblemáticos de 

nal dei Prado, desgraciadamente está muy danado. 

las autoridades espanolas en Italia correspondeu a los 


[ R « 11 1 Francüsco Mazzola, 1:1. Parmigianino, y taller 

Elemperador Carlos V recibicndo cl mundo, 1 529- I 530 
Col. Stiekcl, l.tJ, Nuevfl Yorlt, Betado* 1'niJon 
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virreyes napolitanos. Es el caso dei Retrato ecuestre Je Jon 
Juan Je Áustria (Fig. 12), boy en el Palacio Real de Ma¬ 
drid. Nació en 1 692 y fue bijo natural de Felipe IV y de 
la actriz Maria Calderón; en 1647 su padre —quien lo 
reconoció como infante en 1642— lo envio a Nápo¬ 
les, no como virrey sino como comandante de las tro¬ 
pas espanolas, para ayudar a sofocar Ia revuelta popular 
iniciada meses antes conocida como la “revuelta Je Ma- 
saniello" José de Ribera pinto este cuadro en 1 648 en 
Nápol es, adonde se mudo en 1 61 6 tras una temporada 
en Roma —documentada en 161 2—, después de baber 
Ilegado a I tal ia, aún muy joven, JesJ e su nativa Játiva, 
Valência, poco antes de 1610. Con el golfo partenopeo 
de fondo, se representa a don Juan de 18 anos, a caba- 
11o, de acuerdo con un esquema iconográfico que el pin¬ 
tor deriva dei conocimiento de los retratos ecuestres de 
Rubens en Italia (este esquema lo retomo Velázquez en 
Madrid en esos anos). La propuesta de luz y color, con 
una intensidad solar mediterrânea, de tonos cálidos y 
luminosos, difiere de lo que vemos babitualmente en los 
prototipos italianos dei maestro flamenco, pero refle- 
ja las inclinaciones de Ribera por el colorido de 1 iziano, 
después de sus inícios en clave naturalista y caravages- 
ca. Estas preferencias, que maduraron bacia 1635, 
bacen que este retrato sea una de Ias “obras maestras” 
de la pintura europea de la primera mitad dei siglo XVI, 
como una especie de adelanto en el viraje bacia el ba¬ 
rroco de la pintura napolitana de la segunda mitad de 
esa centúria. 

En cambio, en el Retrato ecuestre Je Jon Ifiigo Ve¬ 
le? Je Guevaray Tossis (Instituto de Valência de Don J uan, 
Madrid), séptimo conde de Onate y virrey de Nápoles de 
1 648 a 1 653, pintado por el napolitano Massimo Stan- 
zione bacia 1650, no encontramos estas cualidades al 
mismo nivel, a pesar de que conserva propiedades de no- 
table monumentalidad reflejadas en la imponente figu¬ 
ra dei cabal lo sobre el golf o de Nápoles y el preciosismo 


pictórico dei opulento traje “a la espaiiola” que viste el 
personaje. La composición que emplea Stanzione en este 
cuadro está claramente inspirada en el citado Retrato 
ecuestre Je Jon Juan Je Áustria, de Ribera; si los compa¬ 
ramos, Ia luminosidad solar dei despliegue de color y Ia 
belleza mediterrâneas en el vasto contexto paisajístico 
parecen baberse eclipsado, en parte, quizá, debido al mo¬ 
desto estado de conservación de la pintura. En esos mis- 
mos anos, Stanzione ejecutó los frescos con los retratos 
de los virreyes, lugartenientes y capitanes generales en¬ 
viados a la capital meridional por los soberanos espano- 
les desde inicios dei siglo XVI. Estos frescos, localizados 
en una babitación dei Palacio Real de Nápoles, fueron 
destruídos; no obstante, en otra babitación aún se con- 
servan los frescos con las “historias" dei gran capitán, 
Gonzalo de Córdoba, y su retrato, pintados en 1610 por 
Giovanni Battista Caracciolo. 

Los soberanos espanoles regresaron a formar par¬ 
te dei retrato italiano en primera persona en plena épo¬ 
ca barroca, lo cual coincide con la larga estancia de Luca 
Giordano en Espana, cuando el pintor napolitano viajó 
a Madrid bacia 1692 para trabajar en la Corte de Car¬ 
los II de Habsburgo y de Felipe V de Borbón, quien su- 
bió al trono de Espana en 1 700. Alrededor de 1 694, dos 
anos después de baber arribado a Madrid, pinto los lumi¬ 
nosos y etéreos retratos de Carlos II a caballo (Fig. 1 3) y 
de su segunda esposa, Mariana de Neoburgo (Fig. 14). 
Giordano estaba en la cuinbre de su fama y prestigio in- 
ternacionales adquiridos con anterioridad, primero con 
el envio de una nutrida serie con temas sagrados y pro¬ 
fanos, bíblicos, evangélicos, mitológicos o alegóricos 
(gracias a la protección de los virreyes espanoles, especí¬ 
ficamente, dei marquês dei Carpio) de Nápoles a Espana, 
y luego con la artificiosa, fantástica y muy colorida deco- 
ración de varias iglesias napolitanas, sobre todo la de la 
gal ería dei Palacio Médici-Riecardi en Florencia (1682- 
1 685). Estos dos grandes retratos ecuestres de Carlos II 


| r *>< >2) Josj: DE RibiIRA 

Retrato ecuestre Jc Jon Juan Je Áustria, 1 648 

Gol. Palacio Kcal. Madrid, Erpana 
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y de la reina los pintó exclusivamente para la Corte de 
Madrid, por lo que permanecieron desconocidos en 
Italia y excluídos de la bistoria dei retrato italiano. Se 
destruyeron en el incêndio dei Alcázar de Madrid en 
1734, pero se conservan varias versiones de sus respec¬ 
tivos bocetos y algunas derivaciones dei propio pintor 
—como las réplicas de tamano casi idêntico, en el Mu- 
seo Nacional dei Prado, legado de Pedro Fernández Du- 
rán en 1930— o de sus colaboradores (Bucldngbam 
Pa lace, Londres); esto confirma el êxito que debieron al- 
canzar. Giordano realizo estos retratos después de ejecu- 
tar los frescos (1 692-1 693) de la escalinata principal y 
las bóvedas de la capilla real dei monasterio de San Lo- 
renzo de El Escoriai. En la composición de la bóveda, 
Gloria Je la monarquia espanola, aparecen Carlos II con su 
madre Mariana de Áustria y su esposa Mariana de Neo- 
burgo, asomados por un balcón. Durante su estancia en 
Espana, tambiên pintó dos series, que se conservan en los 
palacios reales de Aranjuez y dei Prado, sobre las bata- 
llas protagonizadas por Fernando el Católico y por Car¬ 
los V, respectivamente, en las que introdujo las figuras 
de los dos soberanos valiêndose, obviamente, de imáge- 
nes anteriores. 

Los retratos ecuestres de Carlos 11 y de la reina 
retoman el esquema compositivo de famosas pinturas 
con temas afines pertenecientes a las colecciones reales 
espanolas exbibidas en el Salón de los Espejos dei Al¬ 
cázar en la época en la que el pintor llegó a Madrid: el 
retrato de Carlos Ven Miiblberg de 1 iziano, el de Felipe II 
de Rubens (Museo Nacional dei Prado) y, posiblemente, 
el de Felipe III y los moriscos de Velázquez y el de Felipe IV 
de Rubens, ambos per didos. El joven pintor atento a los 
antecedentes de 1 iziano, Rubens y Velázquez en cuan- 
to al retrato “oficial”, supo darnos (como el retrato ova¬ 
lado de Carlos 11 en armadura, en el Museo Nacional dei 
Prado) un refinado ejemplo, casi de gusto rococó, de la 
representación dei poder soberano inserto en la tradi- 


ción dei retrato retórico y conmemorativo, aunque no 
renuncia a retomar las inclinaciones ni los aspectos más 
íntimos, casi familiares, de los personajes en cuestión, 
sobre todo gracias a los recursos cromáticos con fines 
expresivos. Esto se acentua aún más por la manera de 
“enmarcar" a las liguras, entre jóvenes pajes, enemigos 
vencidos y seductoras efigies de ninfas bellísimas, dentro 
de luminosos paisajes solares y mediterrâneos; en el re¬ 
trato de la reina Mariana aparece, incluso, el golfo de 
Nápoles con su puerto y la colina de Castel Sanl Elmo. 
Desde su juventud, después de las primeras experiencias 
en clave naturalista, Luca Giordano babía admirado a 
I iziano y a Rubens, lo cual se refleja en sus posteriores 
elecciones bacia lo barroco: tanto en la modernidad de 
los cortes compositivos como en la calidad de las luces 
ambientales y los materiales cromáticos con tonos cáli¬ 
dos y claros. Ya en Espana, casi como bomenaje al maes¬ 
tro sevillano y a sus célebres Meninas, realizo el Retrato Je 
la familia JelconJe Je Santisteban, virrey de Nápoles y su 
gran protector, boy en la National Gallery de Londres. 

Algunos retratos de mediados dei siglo XVIII de 
soberanos, infantes y aristocratas espanoles se los debe- 
mos a otro pintor —probablemente napolitano al igual 
que Luca Giordano—, formado en Venecia y con in¬ 
fluencias posteriores de la cultura francesa: Jacopo Ami¬ 
gou i. De gusto moderadamente rococó, este pintor se 
puso a las ordenes de la Corte de Fernando VI de Borbón 
y Bárbara de Braganza en 1 747. Su retrato de los mo¬ 
narcas después se incluyó en el célebre cuadro dei can¬ 
tante Cario Broscbi, llamado Farinelli (boy en el Museo 
Cívico de Bolonia), realizado por Corrado Giaquinto, 
pintor meridional exponente de vanguardia dei rococó 
europeo en Roma, I urín, Nápoles y Espana, al servido de 
la Corte madrilena después de la muerte de Amigoni 
entre 1753 y 1 762. 

Después de Luca Giordano y antes de Amigoni 
y Giaquinto, otro napolitano —que sin baber ido nunca 
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Mariana Jc bicohurgo, reina Jc Iispana, a cakallo (áctdllc), 1693 
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a Espana— se convirtió en 1 tal ia en el pintor de los más 
esplêndidos retratos de los monarcas espanoles: Fran- 
cesco Solimena. Fue uno de los grandes protagonistas 
de la pintura europea en el trânsito que va dei declive de 
la época barroca de (inales dei siglo XVII a las tendências 
dei clasicismo moderado de inicios dei XVIII y uno de los 
más consolidados y célebres retratistas de su tiempo. En 
1702, mientras trabajaba en la abadia de Montecassino, 
lo llamaron a Nápoles para realizar una serie de retratos 
dei joven Felipe V de Borbón, nieto de Luis XIV, rey de 
Francia, y sobrino de Carlos II de 1 labsburgo. Felipe V 
babía subido al trono de Espana tras Ia muerte de este 
último en I 700, a pesar de las reivindicaciones dei ar- 
ebiduque Carlos de 1 labsburgo, bijo menor dei empera- 
dor de Áustria, Leopoldo I. Llegó a Nápoles en 1 702, a 
los dieciocbo anos de edad, para visitar los territórios 
meridionales de la Corona espanola, y Solimena lo re¬ 
trato en varias poses y en diferentes composiciones. De 
estos retratos sólo se conserva uno ovalado, Felipe V 
(Fig. 1 5), donde se ve al joven soberano de “medio bus¬ 
to" con peluca y armadura, boy en Palacio Real de Ca- 
serta (se tiene conocimiento de una réplica que apareció 
en el mercado de Milán en 1 967 y otra versión en mi¬ 
niatura de cobre). La calidad de Ia pintura es excelsa 
desde el punto de vista pictórico y pertenece a una lase de 
la actividad de Solimena en la que se concilian en forma 
brillante las exigências de monumentalidad y magnifi¬ 
cência, particularmente de algunos protagonistas de la 
vida política o religiosa de aquellos anos: una propuesta 
expresiva “al natural" e intensamente reveladora dei ca¬ 
rácter de los personajes. El empleo de recursos cromá¬ 
ticos preciosos todavia de tonos cálidos y vibraciones 
brillantes, que retoma dei ejemplo barroco de Luca Gior- 
dano y más tarde de Mattia Preti en Nápoles (1653- 
1 660), se funde con los efectos de su inclinación inicial 
por los modelos clasicistas de Cario Maratta en Roma, 
bacia un quebacer compositivo estudiado y ordenado, 



con clara debnición de las formas y control sobre las 
reacciones emotivas y sentimentales. 

El proceso que Solimena puso en mareba alrede- 
dor de 1700 y que lo llevó a su aclamación en la siguien- 
te década respondia a las exigências de los más importantes 
dignatarios europeos —príncipes y soberanos de Fran¬ 
cia y Espana, así como de Alemania y Áustria— debido 
a su capaci dacl para 1 levar a cabo representaciones opu¬ 
lentas y dignas. Entre finales dei siglo XVII e inicios dei 
XVIII, el maestro pinto una serie muy consistente de re¬ 
tratos con motivos alegóricos ocasionales, que son un 
excelente ejemplo de su talento. Además de Ia Alegoria Je 
Luis XIV, cuyo esquema de composición se utilizo des- 
pués como modelo para la representación de otros so¬ 
beranos europeos, cabe mencionar un retrato de 1707 


I F, « l3 | Luca Giordano 
C arios II a caballo, 1693 
Col. Miiiufo Nacional tirl Prado, Madrid, I:?pana 


|R«- 15 J Francesco Sou mexa 
Felipe V, 1702 
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dei archiduque Carlos de Habs burgo, como Carlos III de 

bón, de nuevo a caballo y en armadura, que triunfa sobre 

Espana. En el cuaclro Retrato Je Carlos 111 Je Habsburgo 

las tropas imperiales austríacas en la batalla de Gaeta. 

(Fig. 16), boy en el Museo Nazionale di Capodimonte, 

Su composición sigue un esquema conmemorativo, muy 

Solimena se vale de una imagen en miniatura dei joven 

consolidado desde los tiempos de I iziano, Rubens, Ve- 

arebi duque y lo representa en una actitud de realeza, muy 

lázquez y Giordano. 

bien ataviado, con el león de Castilla a un lado y la co- 

Existen vários retratos de Carlos de Borbón pin¬ 

rona espanola sobre una magnífica consolle. Carlos de 

tados en Nápoles, en los que aparece solo o que van a 

I labsburgo desembarco en Barcelona y fue proclamado 

juego con los de la reina Maria Àmalia de Sajonia: de 

rey de Espana con el título de Carlos III, en oposición a 

1 738, dei genovés Giovanni Maria delle Piane, Ilamado 

Felipe V de Borbón. Renuncio a la Corona y ai título en 

el Molinaretto (Palacio Real de San lldefonso, La Gran¬ 

1 711 cuando fue nombrado emperador de Áustria con 

ja); en traje de cazador, de Antonio Sebastiani de Capra- 

el nombre de Carlos VI, después de la prolongada Gue¬ 

rola bacia 1 740 (Museo Nazionale di Capodimonte); en 

rra de Sucesión espanola que concluyó con los 1 ratados 

los mismos anos o un poco antes, dei napolitano Giu- 

de Utrecbt (1 71 3) y Rastadt (1 71 4), en los que Felipe V 

seppe Bonito (Museo di San Marti no, Nápoles); y dos 

renunciaba a sus posesiones espanolas en la Italia meri¬ 

retratos ecuestres monumentales de Francesco Liani de 

dional, las cuales formaron parte de la Corona imperial 

Parma, en 1755-1 756 (Museo Nazionale di Capodi¬ 

de Áustria en 1 734. En esta feeba, Carlos VII de Borbón 

monte). Una vez en el trono de Espana, Antonio Ralfae- 

se convirtió en rey de Nápoles; era el joven primogénito 

11o Mengs realizo un retrato “oficial” suyoen 1 766- 1 767. 

de Felipe V' de Espana y de Elisabetta Farnese, casada 

Este retrato es el prototipo de todas sus representaciones 

con él en segundas núpcias. Dos siglos más tarde, Nápo¬ 

posteriores como monarca espanol. Pero indudablemen- 

les volvia a ser la capital de un reino independiente. En 

te el cuadro de Carlos 111 de Espana que mejor revela sus 

1 759, Carlos VII subió al trono de Espana con el títu¬ 

cualidades físicas y bumanas, a pesar de conservar las 

lo de Carlos 111, mismo con el que se babía adornado de 

características y los tonos de un retrato “oficial”, es aquel 

manera impropia el arebiduque Carlos de Habsburgo 

dei soberano en traje de cazador que Francisco de Goya 

en 1 706. Francesco Solimena confirma que los artistas 

pintó bacia 1 788 (Museo Nacional dei Prado) a partir de 

de ayer y de boy no siempre se dejan manipular por la 

un modelo de Antonio Sebastiani (Museo Nazionale di 

política o las ideologias. Hacia 1 735 pinto magníficos 

Capodimonte); quizá más conocido en su versión de gra- 

retratos dei joven Carlos VII de Nápoles; uno de ellos, ya 

bado impreso. Más allá de sus notables cualidades pictó¬ 

destruído pero dei cual se conserva un modelo parcial en 

ricas, este cuadro representa la continuidad dei vínculo 

el Palacio Real de Caserta, / riu n/o Je Carlos Je Borbón en 

que babía unido a Italia y a Espana desde finales de la pri- 

la batalla Je Gaeta (Fig. 1 7), resulta de extraordinária be- 

mera mitad dei siglo XVI — con los retratos de Carlos V 

lleza pictórica por las cualidades de luz y la aplicación 

y Felipe 11—, gracias a la sensibilidad de los soberanos 

“en maneba” de los materiales cromáticos. Además exis¬ 

espanoles más interesados por las diversas y sucesivas fa¬ 

te un boceto completo, en la colección dei marquês de 

ses de la pintura italiana desde el Renacimiento basta el 

Rafai en Madrid, de una gran pintura de Carlos de Bor- 

Barroco y el rococó. 
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Los Países Baios del sur 

Durante el siglo XV, el território cie los Países Bajos se 
fue extendiendo progresivamente bajo el ducado 
de Borgona basta 1477, cuando pasaron a for¬ 
mar parte cie la dinastia de los Habsburgo a raiz 

del enlace matrimonial de Maria de Borgona con Maximiliano de Áustria. Esta expansión geográfica alcan- 
zó sus mayores dimensiones con el emperador Carlos V, nieto de Maria y Maximiliano; para mediados del 
siglo XVI ya se babían transformado en una en tida d casi independiente dentro del Império. 

En 1559, Felipe II, bijo y beredero de Carlos V, stibió al trono de Espana y quedo a la cabeza del Império 
de los Habsburgo. La intransigência de su gobierno en cuanto a los asuntos religiosos, políticos y fiscales en los Paí¬ 
ses Bajos desencadenó el estallido de una serie de revueltas, que durante la primera década de su reinado fueron 
abatidas con êxito por el ejército espanol comandado por el duque de Alba. Pero en 1572, después de un periodo de 
relativa calma, Guillermo de Orange encabezó el levantamiento que logró establecer la unión de varias províncias 
neerlandesas en Estados generales. Sin embargo, esta unidad pronto se rompió; las províncias del norte y las del sur 
se dividieron en bandos y consolidarem sus respectivas posturas en 1 581 cuando la Unión de Utrecbt anule') su víncu¬ 
lo con la Corona espanola. Por otra parte, el ejército de Felipe 11 tomo Amberes en 1 585, sellando así el destino de 
Flandes como un território bajo el control de los Habsburgo (espanoles o austríacos). 

En 1 599 la infanta Isabel Clara Eugenia — bija predilecta de Felipe II— desposó al arebiduque Alberto de 
Áustria, quien fue estatúder (gobernador) de las províncias del sur desde 1596, y Flandes regida por esta joven 
pareja, desde el inicio del nuevo siglo, devino en un dominio independiente. A partir de 1609, la trégua de doce 
anos entre Espana y las Províncias Unidas del norte permitió que los arebiduques Alberto e Isab el Clara Eug enia 
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restauraran cie nianera eficaz el ejercicio cie la adminis- 
tración espanola en Flandes, lo que dio como resulta do 
una sensible recuperación de la economia regional. A 
pesar de los numerosos intentos de reconciliación du¬ 
rante este gobierno, una vez terminada la trégua se reins- 
tauró el estado de guerra entre el norte y el sur y no se 
cumplió aquel anbelo de paz. El arcbiduque murió sin 
sucesión en 1621 y Flandes regresó a manos espanolas. 
Isabel Clara Eugenia gob ernó basta su muerte en 1633 
y la sucedió en el cargo su sobrino, el bermano menor 
dei rey Felipe IV de Espana, el cardenal-infante don Fer¬ 
nando de Áustria, fallecido en Bruselas en 1641. Final- 
mente, en 1648, con la firma dei Tratado de Münster, 
la administración dei arcbiduque Leopoldo Guillermo 
logro la paz entre las Provincias Unidas dei norte y Es¬ 
pana, su independencia oficial de la Corona espanola y 
su separación definitiva de las provincias dei sur. La 
rama austriaca de los Habsburgo gobernó sucesivamen- 
te Fland es desde la segunda mitad dei siglo XVII basta 
comienzos dei XVIII tras la Paz de Utrecbl, cuando los 
Países Bajos dei sur fueron cedidos al Império Austro 
I Iúngaro. 

Àquella división política y religiosa iniciada en 
el siglo XVI entre el norte y el sur determina —y explica 
en buena medida— las diferencias existentes en el arte 
de estas dos regiones durante el siglo XVII. La unidad polí¬ 
tica que babía prevalecido en el siglo XV y gran parte de la 
siguiente centúria —bajo el ducado de Borgona, prime- 
ro, y con la begemonía de los Habsburgo, después — se 
fracturó a raiz de la Reforma protestante, lo que provo¬ 
co una ruptura en el âmbito religioso y, a su vez, diferen¬ 
cias políticas y culturales. La producción artística de los 
Países Bajos babía sido esencialmente homogénea en 
aquel los primeros siglos, pero con la fragmentación entre 
la sociedad burguesa dei norte (actualmente Holanda) 
-—con predomínio protestante y relativamente democrá¬ 
tica— y la sociedad aristocrática dei sur (hoy Bélgica) 


—en su mayoría católica y con un poder centralizado— 
también liubo un rompimiento cultural. 

Bruselas era el centro político de Flandes, pero 
fue en Àmberes donde más se desarrolló el arte a partir 
dei siglo XVI. Durante casi toda la centúria, se estableció 
como uno de los puertos más activos de la región, y gra- 
cias a la prosperidad que los Países Bajos habían alcan- 
zado en el domínio marítimo, la ciudad cobro un poder 
muy importante en Europa. Su riqueza y actividad mer¬ 
cantil ofrecían un terreno fértil para el florecimiento de 
la pintura y logro conservar su preeminencia como cen¬ 
tro artístico y cultural gran parte dei siglo XVII, a pesar 
de los bloqueos permanentes dei rio Escalda perpetrados 
por las Provincias Unidas dei norte en 1585, los cuales 
eventualmente acabaron con el comercio (en beneficio 
de Ámsterdam, que beredó la prosperidad perdida por la 
ciudad flamenca). Esta ciudad ejercía un enorme poder 
de atracción sobre los artistas de la época; vale la pena 
recordar que la archiduquesa Isabel Clara Eugenia nom- 
bró pintores de la Corte, en distintos momentos, a Jan 
Bruegbel, Rubens y Van Dyclc —artistas de renombre—, 
quienes exigieron como condición para aceptar el pues- 
to no trasladarse a Bruselas, sino conservar su domicilio 
y sus talleres en Àmberes. 

EL RETRATO EN LOS PAÍSES BAJOS DEL SUR 
Hacia la tercera década dei siglo XV' surgió una nueva 
forma de retrato en los Países Bajos gracias a la 
obra de los fundadores de la escuela neerlandesa 
temprana como Robert Campin y Jan van Eycb. 
Estos maestros, junto con sus discípulos contem¬ 
porâneos más jóvenes (Roger van der Weyd en, 
Hans Memling, Hugo van der Goes y muclios 
otros), plantearon los parâmetros de exactitud y 
precisión en la representación de los modelos 
—en los detalles de los rasgos y la vestimenta—, 
que a la larga se convertirían en el sello distintivo 


l pi * H Antonio Moko 

Retrato de Aícjatidro Fort tese, 1557 

Col - Galie ria Na/ionalc Ji Parma, Itália 
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dei retrato neerlandês. Hl particular empleo de la 
iluminación realzaba la definición dei rostro, 
modelando la estructura de la cabeza y los rasgos 
individuales. À princípios de la siguiente centú¬ 
ria, pintores como Quentin Massys, Jan Gossart 
y Joos van Cleve continuaron y desarrollaron 
aún más esta tradición, y sus retratos eran muy 
apreciados por los patronos de la nobleza ex- 
tranjera. En la segunda mitad dei siglo XVI, An- 
tonio Moro dominó por completo el género dei 
retrato de corte en toda Europa. La obra de aque- 
llos pintores dei siglo XVI que se dedicaron exclu¬ 
sivamente al arte dei retrato y la de oiros como 
Frans Floris, Martin de Vos, Frans Pourlms el 
Viejo y Frans Pourbus el Joven, para quienes 
este género constituyó una parte importante de 
su producción, trazó el modelo a seguir para los 
pintores de la Corte espanola de ese siglo y parte 
dei siguiente. 

Antonio Moro (ca. 1519-1576) estudió con Jan 
van Scorel en Utrecbt y bacia 1547 ya era un artista in- 
dependiente en Amberes. De 1549 en adelante fue el 
pintor de la Corte de los Habsburgo; en 1 552 recibió 
una invitación dei emperador Carlos V para ir a Madrid. 
A princípios de la década de 1 550 pintó vários retratos 
de Estado en Italia, Portugal y Londres; entre ellos, el 
famoso retrato de Maria 1 udor, realizado en 1 554 para 
Felipe 11 (Museo Nacional dei Prado, Madrid). Unos 
anos después fijó su residência en Utrecbt, pero viajaba 
constantemente a Italia y Espana. Su trabajo tu vo gran 
influencia en el desarrollo dei retrato de corte a nivel in¬ 
ternacional, particularmente en Espana donde Alonso 
Sáncbez Coello adoptó este estilo en sus retratos de la 
família real. Moro era muy cuidadoso con los detalles, 
las texturas y el acabado de las superfícies, así como con 
el fuerte modelado y la iluminación brillante de las figu¬ 
ras; sin eluda, representada la continuidacl cie la tradición 

| R * 2 | Antonio Moro y tàixer 

Retrato de Fernando Álvaree de Toledo, tercer duque de All'a, ca. 1549 
Col. KoninUijU' Mitíca voor Schone Kunstrn vau Bcl^ic, Brusola*, Bórica 


flamenca, pero sus retratos también reflejaban una carac- 
terización vivaz de los personajes. 

Entre sus retratos más conocidos se encuentran 
el de Alejandro Farnese, de 1557 (Gall eria Nazionale di 
Parma) (Fig. 1); el de Felipe II pintado alrededor de la 
misma feeba (Monasterio de San Lorenzo de El Esco¬ 
riai), y que Alonso Sáncbez Coello copió nueve o diez 
anos después; el de Fernando Álvarez de Toledo, tercer 
duque de Alba (Koninblijlce Musea voor Scbone Kunsten 
van Belgiè, Bruselas) (Fig. 2), emprendido bacia 1 549. 

Los retratos de Frans Floris de Vriendt (151 9/ 
20-1570) son realistas como los de Antonio Moro, pero 
evidencian una íactura más suelta y transparente. Lo que 
en realidad los diferencia de la obra de sus contempo¬ 
râneos es que son más expresivos. Al igual que Moro, 
Floris caracterizo a sus personajes con una habilidad des- 
criptiva increíble, pero libre de las convenciones de deco¬ 
ro que imponía el género dei retrato de corte. Además 
babía una intención expresa por revelar la personali- 
dad de los indivíduos, como se observa en las obras el 
Copero Je un grêmio (Kunstbistoriscbes Museum Wien, 
Viena) y Elhalconero (Elcetrero) (Herzog Ànton Ulricb- 
Museum, Braunscbweig) (Fig. 3). 

Frans Pourbus el Viejo (1545/46-1581) nació 
en Brujas y trabajó primero como aprendiz de su padre 
—el pintor de temas históricos y retratista Pieter Pour¬ 
bus (ca. 1523-1 584)—; después como alumno de Frans 
Floris, d e quien recibió una segunda instrucción en Am¬ 
beres a partir de 1 562. U acia I 569 ya era maestro en 
esa ciudad, donde pintó basta su muerte en 1 581. Sus 
cuadros no se identifican tanto con el estilo de Floris 
como con el patrón severo de Antonio Moro; así lo de- 
muestran algunos de sus cuadros como el de Don Inigo 
LópezJe MenJo 2 a y Zútliga (Kunstbistoriscbes Museum 
Wien, Viena) (Fig. 4). 

Martin de Vos (1532-1603), liijo de pintor, 
también fue discípulo de Frans Floris. Cuando termino 
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su aprendi zaje viajó a Ital ia (al igual que su maestro) don¬ 
de pasó una larga temporada. En 1588 regresó a Am¬ 
beres e ingresó como maestro al grêmio de San Lucas. 
Permaneció en su ciudad natal el resto de su vida. Incur- 
sionó en el arte dei retrato sólo ocasionalmente y con 
estricto apego a las convenciones flamencas. Su retrato 
de Antoine Anselmo, su esposa y sus Jos In jos, de 1577 
(Koninklijke Musea voor Scbone Kunsten van Belg ié, 
Bruselas), es un excelente ejemplo dei realismo meticu¬ 
loso con el que ejercía su oficio e incluso lo percibimos 
más apegado que Floris a las exigências de la técnica fla- 
menca. Este cuadro pertenece a una categoria que más 
adelante desarrollaron los pintores Frans Pourbus el Vie- 
jo y Otto van Veen: el retrato de grupo. 

Àunque Frans Pourbus el Joven (1569/70- 
1622), hijo d e Frans Pourbus, no radico en Flandes 
durante la mayor parte dei tiempo en que desarrolló su 
actividad pictórica, se considera el mejor representante 
dei retrato de corte de la época; por ello se incluye en el 
grupo de figuras relevantes de la transición entre el si- 
glo XVI y el XVII. Se sabe que no se instruyó en el arte de la 
pintura con su padre, ya que falleció unos anos antes de 
que su bijo tuviese la edad para empezar su aprendizaje, 
y Ia identidad de su maestro permanece aún incierta. In- 
gresó en el grêmio de San Lucas en Amberes en 1591 y 
anos más tarde trabajó en Bruselas como pintor de la 
Corte de los arcbiduques Alberto e Isabel Clara Eugenia; 
puesto que ocupo de 1596 a 1600. A ese periodo corres- 
ponden precisamente los retratos de estas dos personali¬ 
dades que se encuentran en el convento de las Descalzas 
Reales, en Madrid, realizados en 1599. Un ano después, 
se mudó a Mantua donde el duque Vincenzo Gonzaga lo 
contrato como pintor de la Corte. Su principal enco- 
mienda era pintar a la familia ducal, pero también retra¬ 
to a otros miembros de la aristocracia de esa ciudad. Entre 
1605 y 1610, viajó en repetidas ocasiones a diversos lu¬ 
gares — Iurín, Lo rena, Paris y Nápoles— donde pintó a 


la aristocracia; finalmente se instalo en Paris en 1610, 
en Ia Corte de Maria de Médicis. 

Entre las obras que realizo en Flandes se en- 
cuentra el retrato de Nicolaas Je Helincx (Koninlclijb 
Museum voor Scbone Kunsten Antwerpen, Amberes) 
(Fig. 5), consejero dei rey y también procurador general 
de Brabante, fecbado en 1592. En el cuadro se observa 
una carta sobre la mesa, la cual nos senala la importân¬ 
cia de los cargos que desempenaba este personaje; la se- 
riedad de sus responsabilidades sin duda justifica la 
expresión de preocupación en su rostro. Por su parte, el 
retrato de MargaritaJe Saboya (San Cario al Corso, Roma) 
(Fig. 6) —quien más ta rd e se convertiría en su espo¬ 
sa— es uno de los más atractivos que pintó por encargo 
para el duque de Mantua. Realizado en I urín en 1608, 
conserva la calidad dei realismo de sus retratos de Am¬ 
beres, pero a la vez imprime un gran énfasis en la vesti¬ 
menta, tal y como lo baría en sus obras posteriores. En 
los retratos oficiales de la realeza que Frans Pourbus el 
Joven pintó en Paris, este factor adquiere aún mayor re¬ 
levância; el atuendo y las joyas lo dicen todo, mientras 
el personaje se mantiene oculto detrás de la postura rí¬ 
gida y esa expresión impasible común a todos ellos. Los 
retratos de Enrique IV y el de Maria Je MéJicis de alre- 
dedor de 1610 (Musée du Louvre, Paris) (Fig. 7), acen- 
túan la formalidad de la imagen; sobre todo el retrato 
de la reina, en el que se ba eliminado cualquier atisbo de 
movimiento o expresión. 

EL RETRATO EN ESPANA 

Alonso Sáncbez Coello (ca. 1531/32-1588) fue el pri— 
mer pintor espanol formado por entero en la tra- 
dición dei retrato flamenco dei siglo XVI. Nació en 
Benifayó (Valência), pero cuando era apenas un 
nino viajó a Portugal, de donde provenía su famí¬ 
lia paterna. Una vez concluído su aprendizaje en 
Lisboa, partió a Flandes con el fin de perfeccionar 
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su oficio en e! tal ler de Àntonio Moro, pintor de 
la Corte de Carlos V. En 1 ÕÕO Moro fue a Lis- 
Loa para pintar al rey de Portugal Juan 111 y a la 
família real; es muy proLaLle que SáncLez Coe- 
11o Laya abandonado esa ciudad junto con el pin¬ 
tor flamenco en su regreso a Bmselas. Permaneció 
en el taller de Moro de 1 550 a 1 554, ano en el 
que se traslado a la Corte de Espana, donde Fe¬ 
lipe II lo nomLró pintor dei rey en 1555. 

Al igual que su maestro, SáncLez Coei lo deLe 
su Lien merecida fama a los retratos cortesanos, pues so- 
Lresalió en este género tanto como sus contemporâ¬ 
neos flamencos. íru principal encomienda como pintor 
de câmara era representar al monarca periodicamente en 

(Fi< 6| p^vNS PO» KKt S EL |o\T:N 

Margarita Je Sak>ya, 160 S 

l^ltf«ÍA de Saii Cario aI Como, Roma, Itália 


distintos atuendos y situaciones. Sin emLargo, de los nu¬ 
merosos retratos que deLe LaLer realizado sólo se tiene 
noticia de unos cuantos, gracias a las descripciones que se 
han podido rescatar de algunos liLros de pintura dei si- 
o XVII. Se le Lan atriLuido mucLos, pero sólo uno, de 
1570 o 1571, es con certeza de su mano; se conserva en 
el Glasgow Museura an d Art Gall eries. Afortunadamen¬ 
te, soLreviven varias piezas de otros miemLros de la rea¬ 
leza; entre ellas, el esplendido retrato dei desafortunado 
Infante Jon Carlos (1 545-1568) de 1564 (KunstListoris- 
cLes Museum Wien, Viena) (Fig. 8). Esas piezas nos per- 
miten tener un panorama más completo de su visión dei 
retrato de corte y de como se desarrolló en ese contexto. 

De sus oLras tempranas, el retrato de Margarita 
de Parma (1522- 1 566, goLernante de los Países Bajos de 
1559-1 567), de 1555 (KoninLlijLe Musea voor ScLone 
Kunsten van Belgié, Bruselas) (Fig. 9), resulta notaLle 
por ser uno de los más cálidos y expresivos. En él, Sán¬ 
cLez Coello Lace alarde de una técnica soLresaliente para 
plasmar las cualidades ornamentales con las que descriLe 
el vestido de dona Margarita, además de captar a la per- 
fección la Lelleza sensual de Ia dama. Asimismo, es muy 
interesante deLid o a la introducción de elementos simLó- 
licos que reflejan aspectos específicos dei carácter de Ia 
persona. Margarita, Lermana de Felipe II y goLernadora 
de los Países Bajos en esa época, sostiene una Lrida y un 
freno, símLolos de dos de los atriLutos más importantes 
de un Luen goLernante: la moderación y la templanza. 

En el retrato de La infanta Isabel Clara Eugenia, de 
1579 (Museo Nacional dei Prado, Madrid) (Fig. 10), 
destacan la elegancia de la nina y una mirada altiva pero 
matizada por el Luen Lumor, rasgos que no dejan ningu- 
na duda soLre su posición. En este cuadro posterior, la 
vestimenta no Lusca efectos ornamentales como en los 
retratos de Margarita de Parma o de La reina Isabel Je 
\ alais, de alrededor dei 560 (KunstListoriscLes Museum 
Wien, Viena) (Fig. 11), en el que la tercera esposa de 

|F; tf 7 | Fraxs Pockbi s, el Joven 
Maria Jc Médias (dctalle), ca. 1609-1610 
Col. Mu*«k* ilu Lctuvre, Parir, Francia 
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Felipe 11 está cie pie írente a una ventana abierta. En es¬ 
tos dos retratos, aunque los vestidos de las damas son vi¬ 
sualmente muy atractivos, la atención dei espectador se 
dirige irremediablemente a la poderosa caracterización 
de las mujeres. En cambio, en el cuadro de Isabel Clara 
Eugenia, el atuendo —deliberadamente subordinado al 
rostro— ba sido elaborado con gran detalle pero de for¬ 
ma más plana y estilizada. Esta pose de la infanta, con el 
antebrazo derecbo apoyado sobre el respaldo de una silla 
y con un fino panuelo en la mano izquierda, se repetirá 
innumcrables veces en los retratos de corte espanoles. 

A diferencia de mucbas de sus obras, el retrato 
dei Infante Jon Diego, de 1577 (colección particular, 
Inglaterra), ofrece una ambientación más amplia y espe¬ 
cífica para enmarcar la figura dei nino. Mientras que el 
fondo dei cuadro de la infanta es neutral, don Diego se 
ubica en un escenario bien definido: en la esquina de una 
liabitación, con la puerta abierta bacia un balcón y, más 
allá, un jardín a mural lado. En efecto, la imagen de atrás 
es más compleja, pero la figura también contrasta con el 
fondo oscuro, tal y como aparece su bermana en un re¬ 
trato pintado dos anos después. Àlonso Sáncbez Coei lo 
representa a don Diego de dos anos de edad, en su papel 
de beredero dei trono de Espana y sus vastos domínios: 
el príncipe sostiene una lanza en la mano dereeba y el 
freno de un caballo de juguete en la izquierda. Resulta 
imposible no pensar que es una referencia deliberada a 
aquel retrato ecuestre que Tiziano biciera de su abuelo, 
El emperaJor Carlos V, a ca Uc, en Miililbcrg (Museo Na¬ 
cional dei Prado, Madrid), rumbo a la derrota definitiva 
de las fuerzas protestantes. 

En estos dos últimos trabajos, Sáncbez Coei lo 
prefirió estilizar la vestimenta, darle a las texturas me¬ 
nos volumen y definición que en retratos anteriores. En 
esencia, los atuendos simbolizan el estatus, son menos 
atractivos formalmente y, en términos pictóricos, que- 
dan opacados por la becbura de la cabeza. El retrato de 


[Bg. s| Akonso SAnciihz Coki.lo 
Infante Jon Carlos, 1564 

Coi. Kunuthwtoriachcí Mu*cum Wicii, Viena, Áustria 


(Bg.9| Alonso SAnciiez Coello 
Margaríta de Par ma, 1555 

Col. KoninLlijlíc Muwa voor ScKune Kunsten van Boleie, Bru.-cla»-, Bélgica 
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| h < u | Alonso Sanciiez COELLO 
Li reina Ilibei Je \ alais, ca. 1 560 
Col. KuiiílKifturiíclic» Mu*cum Wien, Viena, Au»tria 


|!V 10 ) Alonso Sanchez Coello 

La infanta Isabel Clara Eugenia (dct.illc), 1 579 
Col. Mufco Nacional dei Prado, Madrid, H^pana 
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la cuarta esposa Je Felipe II, La reina Ana de Áustria, cie 
1571 (Kunstbistoriscbes Museum Wien, Viena) (Fig. 
12) mantiene un equilibrio mesurado entre la superfície 
y el volumen, entre la importância que se le confiere a la 
cabeza y Ias funciones simbólicas y decorativas Jel atuen- 
clo. De sus retratos femeninos, sin dutla éste es el más 
majestuoso. 

En los cuaclros cie autoria incliscutible de la famí¬ 
lia real espanola y otros personajes que no eran Habsbur- 
2°' Alonso Sáncbez Coello supo combinar la perfección 
técnica y la minuciosidad dei detalle de la escuela fla- 
menca con una observación profunda d cl lado b uma no 
de las personas. Pudo trascender la apariencia sóbria y 
esa actilud reservada que imponía la rígida etiqueta de la 
Corte espanola. Es cierto que sus retratos cortesanos 
no siempre logran la penetración psicológica de los de 
Antonio Moro, pero representan atinadamente aquellos 
ideales de compostura y dignidad que perduraron en el 
retrato espanol basta fines dei siglo XVII. 

Después de la niuerte de Alonso, su fiel discípu¬ 
lo Juan Pantoja de la Cru*/. (1553/58-1608) se convir- 
tió en su sucesor; preservo el desarrollo de los modelos 
de su maestro, pero jamás alcanzó ni su calidad pictóri¬ 
ca ni su babilidad para infundir vida a las representacio- 
nes. No existe ninguna obra suya anterior a la muerte de 
Sáncbez Coello (1588) que pueda atribuírsele con cer¬ 
teza. Se supone que los cuadros más tempranos y los 
fecbados datan de 1590/92 y 1593, cuando Pantoja 
tenía unos cuarenta anos de edad y un estilo personal 
bien definido. Es característico de este período el retrato 
dei Infante Jon Felipe con armadura, de alrededor de 1592 
(Kunstbistoriscbes Museum Wien, Vi ena) (Fig. 1 3); su 
composición refleja el prototipo establecido en Espana 
por el cuadro de Felipe IIcon armadura, de I iziano de al¬ 
rededor de 1559 (Museo Nacional dei Prado, Madrid). 
En su estilo y técnica, esta obra permanece fiel a los prin¬ 
cípios de Sáncbez Coello, y el modelado de las figuras y 


la relativa flexibilidad de las poses todavia remiten a los 
retratos de su maestro. 

Con el paso dei tiempo, la pintura de Pantoja de 
la Cruz se volvió más dura y menos expresiva, sobre todo 
en sus últimos retratos, donde los personajes se ballan 
definidos exclusivamente por la riqueza de su vestimen¬ 
ta y la formal idad de sus poses. En muebas de sus obras 
se privilegia el efecto visual de los detalles dei atuendo por 
encima de la descripción dei indivíduo. La preponderân¬ 
cia dei elemento decorativo aunada a la estilización de los 
rasgos dei modelo y su expresión impasible dan como re- 
sultad o —literal y psicologicamente bablando— una fi¬ 
gura muy plana. Sólo en raras excepciones se asoma Ia 
personal idad de los suje tos sobre el complejo diseno dei 
encaje, los bordados y las joyas que aderezan su figura. Es 
el caso dei retrato de Ia Infanta Isabel Clara Eugenia de 
1599, a la edad de treinta y tres anos (Alte Pinanbotbeb, 
Municb) (Fig. 14), cuyo carácter vivaz también Rubens 
captaria después. 

Pantoja de la Cruz tuvo una producción consi- 
derable durante sus últimos oebo anos de vida; bay un 
registro de docenas de cuadros de la familia real y de dis¬ 
tinguidas personalidades de la Corte de Felipe III. Uno 
de sus retratos de la realeza mejor logrados es Infanta Ana 
reina Je Francia, retrato de cuerpo completo con un mono, de 
1604, a los tres anos de edad (Kunstbistoriscbes Museum 
Wien, Viena) (Fig. 1 5), en el cual transmite una gran du¬ 
reza en el estilo con énfasis en el diseno ornamental de 
los atuendos, pero logra suavizarlo con la presencia de un 
pequeno mono que la nina sujeta con una fina cadena. 

Aunque El Greco (1541-1614) fue contem¬ 
porâneo JeJ uan Pantoja de la Cruz, sus retratos son una 
rareza en la pintura espanola de la época, lo que puede 
afirmarse de toda su obra en general. Con su peculiar 
estilo que lo distinguia de sus coetâneos tanto en Es¬ 
pana como en I tal ia, El Greco trabajó en T oledo desde 
1576 basta el final de sus dias. El rey y la aristocracia le 


|i : '* i2] Alonso Sánchez Coeixo 

La reina Ana Je Áustria (ilclallc), 1 571 

Col. Kuiirtiiiptomclu'* Muacutn Wien, Viena, Auítria 
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bubieran solicitado una infinidad de encargos, pero el ar¬ 
tista era poco accesible. Por su concepto personal de Ia 
estética, a Felipe II, gran conocedor de la pintura, le cos¬ 
tada mucbo aceptar la idiosincrasia dei estilo de El Gre- 
co. Su êxito no se propago muclio más allá de Toledo; las 
únicas comisiones importantes fuera de esa ciudad fueron 
el retal)lo para el Colégio de Dona Maria de Àragón, en 
Madrid —que comeir/ó en 1 596 y termino en 1 600— 
y los cuadros para el altar mayor de la iglesia dei Hos¬ 
pital de la Caridad, en lllescas, un pueblo entre Ioledo y 
Madrid, realizados entre 1603 y 1605. Sus retratos, 
aunque admirables, no pueden analizarse dentro de la tra- 
dición flamenca que se babía impuesto claramente en la 
obra de los artistas espanoles de la época. 

Durante el siglo XVII, Gaspar de Crayer (1584- 
1669) dio continuidad a la representación formal de 
la realeza con los parâmetros que seguían vigentes de la 
escuela flamenca dei siglo XVI y de sus descendientes es¬ 
panoles. Como pintor de câmara dei cardenal infante 
Fernando, liermano menor de Felipe IV, retrato a los 
miembros de la familia real espanola y a las personalida¬ 
des más encumbradas de la nobleza. Es verdad que su 
estilo y su técnica reproducen con fidelidad la apariencia 
física, pero su caracterización psicológica deja mucbo que 
desear. En el retrato de Elcardenal-infante don Fernando de 
Áustria, un lienzo de gran tamano fecbado en 1639 (Mu- 
seo Nacional dei Prado, Madrid) (Fig. 1 6), conservo el 
modelo de composición que estaba bien asimilado en los 
retratos cortesanos de cuerpo entero: absoluta inmovi- 
lidad, reticência y desapego dei personaje, cualidades 
esenciales que en ese entonces caracterizaban ese tipo de 
cuadros. Desde el siglo XVI, esta tradición se babía cum- 
plido rigurosamente en todos los retratos de los miembros 
de Ia dinastia de los Habsburgo y sobrevivió incluso en 
los retratos de Felipe IV, de Velázquez. 

Diego Velázquez (1599-1660) prolongo esta 
tradición, pero también la transformo. Su trabajo como 


JFi#. 13) Ji.-AN PaNTOIA DH LA Cw.7. 

Infante Jon Felipe con armadura, ca, 1592 
Col. Kutulklitorifcli» Mtiwum Wicn, Viena, Atuiria 


|i : u- 14) jrAN Pantoja de la Ckcz 
Infanta Isabel Clara Fuçfenia, 1 599 
Col. Alie Pinalíoiliclt, Municli, Alemanin 
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,5 | Ji an Pantoja de la Cruz 

Infanta Ana, reina de Francia, retrato de cuerpo completo con un mono, 1604 
Col. Kunstliistomcln** Muscum Wicn, Viena. Áustria 


|Fi C . íòj Gaspar de Crave» 

El cardcnabinfanlc Jon Fernando de Áustria, 1639 
Col. Museu Nacional dei Prado, Madrid, Etparta 
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pintor dei rey muestra, desde el inicio, su adbesión y a la 
vez su distanciamiento de los modelos establecidos por 
sus predecesores. Los fondos de sus obras comparten la 
sencillez de los de Alonso Sáncliez Coello y Juan Panto- 
ja de la Cruz: esa opacidad que contribuye ai realce de la 
figura; pero, a partir de la concepción de un esquema muy 
simple, logra alterar el conjunto de manera significativa: 
la proyección de una sombra enérgica y compleja que de¬ 
limita el plano dei suelo y que permite la ubicación de la 
figura en el espacio. Este efecto que desarrolló en sus 
primeros retratos de la realeza se aprecia claramente si 
comparamos su cuadro de El infante Jon Carlos (M useo 
Nacional dei Prado, Madrid) (Fig. 17) con el dei Infante 
Jon Carlos, de Sáncbez Coello. 

En el esplêndido retrato de Felipe TV vestiJo Je 
castano y plata, realizado entre 1 634 y 1635 (National 
Gallery, Londres) (Fig. 18), el monarca aparece ataviado 
con un deslumbrante traje en blanco y marrón borda¬ 
do con bilo de plata, que le confiere a su imagen un es¬ 
plendor comparable al que Sáncbez Coello logro en la 
pintura de la reina Ana de Áustria, en el sentido de que 
la vestimenta también funciona como un símbolo de al- 
curnia. Sin embargo, por la forma en que está pintado, el 
atuendo de Felipe IV difiere mucbo de dicba referencia. 
Velázquez no se aplica en la precisión de los detalles para 
describir el suntuoso bordado —como lo bacfan Panto- 
ja de la Cruz y Sáncbez Coello—, sino que recurre a una 
técnica basada en la observación de las apariencias ópti¬ 
cas. Sólo se insinua el calado con una trama de pincela¬ 
das irregulares; al mirarlo de cerca, unas pequenas mancbas 
de empaste se disuelven en toques únicos e indefinidos y 
se funden en los ojos dei observador, pero de lejos se per- 
cibe como un diseno uniforme. Por otra parte, la factu- 
ra de la cabeza es distinta, ya que está elaborada con mayor 
exactitud que la vestimenta, con lo cual Velázquez logra 
destacar el rostro al tiempo que presenta una imagen dei 
rey luciendo las opulentas prendas de la realeza. 


(Fie 17J DíEGO VeLA 7.01.THZ PE SlLVA 
El infante Jon Carlos (Jctallc), ca. 1 626-1627 
Col. Mu st-.. Nacional dcl Prado, Mad rui, Etparta 


|F«<. 18| Dieco VHLÁZOPEZ DE SlLVA 

Felipe IV vestiJo Je castano y plata, ca. 1634-1635 

Col. The National Gallery. Lond ros, Inglaterra 
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[ R * H>| DlEOO VfeUZQUEZ DE SlLVA 
Felipe IV eu traje Je cazador, ca. 1634-1635 
Col. Musco Nacional tlel Prado, Madrid. iísparia 
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|i*«ç. 2o| Diuoo Vulvzovez nu Silva 
Mariana de Áustria, ca. 1652-1 653 
Col. Miweo Nacional dei Prado, Madrid. H»parta 


[fi* 21 1 Diuoo Vulazouez du Silva 

La infanta Margarita Icrcsa vestida de azu I (dctallc), ca. 1659 
Col. Kunstliitftoriiiclics Museiim Wien, Viena, Auütria 
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En tres retratos posteriores, Velázquez concite 
una representación más informal de los miemtros de la 
família real. En Felipe IVen traje Jc cazaJor (Museo Na¬ 
cional dei Prado, Madrid) (Fig. 19), El infante Jon Fer- 
nanJo (Museo Nacional dei Prado, Madrid), su termano 
menor, y El príncipe fíaltasar Carlos, su bijo, realizados 
alrededor de 1 634 y 1635, las figuras se sitúan en un 
paisaje identificable, la sierra de Guadarrama, y no 
muestran los atributos propios de la realeza, aunque apa- 
recen vestidos con la típica indumentária de la cacería, 
ei “deporte de los reyes" por excelencia. Àquí, el artista 
no solo rompe con la tradición espanola anterior, sino 
también difiere notablemente de las prácticas dei arte 
dei retrato cortesano de entonces; por ejemplo dei Car¬ 
los l Jc Inglaterra Je ca 2 a, de Van Dycb (Musée du Lou- 
vre, Paris), realizado en la tnisma época. Estos retratos 
de Velázquez sorprenden por su carácter modesto y pri¬ 
vado, además de evidenciar una ausência total de la re¬ 
tórica barroca. 

En su primer retrato oficial de la reina Mariana 
Jc Áustria (Museo Nacional dei Prado, Madrid) (Fig. 20), 
segunda esposa de Felipe IV, quiso conservar el esquema 
de composición y tono formal de sus predecesores; mien- 
tras que en los retratos de sus bijos presenta de nuevo un 
ambiente más detallado. El cuadro La in/anta Margarita 
Teresa vestiJa Je a 2 ul (Kunstbistoriscbes Museum Wien, 
Viena) (Fig. 21), con adornos en blanco y plata, infor¬ 
ma sobre un aposento específico de gran amplitud, con 
sugerencias sobre un contexto más complejo en cuanto 
al mobiliário. Esta tendencia a referir descripciones más 
detallad as dei entorno llega aún más lejos en el retrato dei 
Infante Felipe Próspero (1657- 1 661) (Kunstbistoriscbes 
Museum Wien, Viena) (Fig. 22). El nino está en una 
babitación sombria, de mayor profundidad, que se pro¬ 
longa bacia el fondo, donde podemos ver una puerta 
abierta que da a otra babitación más iluminada. El mo¬ 
biliário que rodea al príncipe y la distancia entre el pla- 

[ R « 22] DlEGO WUZQUEZ 1)1: SlLVA 

Infante Felipe Próspero, 1659 

Col. KunstliUtorUclur* Mtucuin Wien, Viena, Áustria 


no pictórico y su figura definen con precisión el lugar 
que ocupa en el espacio; efecto que, en sí mismo, cumple 
una función visual más significativa que en sus retratos 
de las décadas de 1 620 y 1630. El peso visual dei en¬ 
torno contribuye a realzar la frágilidad de la pequena 
figura dei mal logrado príncipe, quien murió antes de 
cumplir los cuatro anos de edad. La gracia de un perrito 
faldero sentado a su lado y el cálido colorido de gran par¬ 
te dei lienzo compensan su falta de vitalidad. 

Retratos de grupo 

La obra más admirada de Velázquez pintada en 1656, 
La familia Je Felipe IV, conocida como Las Meni¬ 
nas (Museo Nacional dei Prado, Madrid), repre¬ 
senta una faceta dei género dei retrato que no 
existia en Espana pero que era muy común en 
Flandes desde la segunda mitad dei siglo XVI: el 
retrato de grupo. Sin tomar en cuenta 1:1 matrimo¬ 
nio Arnolfini, dei flamenco Jan van Lycb, en el que 
marido y mujer aparecen juntos en un entorno 
doméstico, esta modal idad no se establece de ma- 
nera significativa sino basta el siglo XVI. 

El ejemplo más temprano quizá sea la pintura de 
La familia Hocfnagcl, de Frans Pourbus el Viejo realiza¬ 
da bacia 1571 (K onin lelijke Musea voor Scbone Kuns- 
ten van Belgié, Bruselas) (Fig. 23). Hasta entonces, los 
retratos de grupo en los Países Bajos consistían en una 
serie de representaciones individuales ordenadas unas 
junto a otras, sin ninguna intención de presentar las fi¬ 
guras en una sola composición o actividad compartida. 
En cambio, Pourbus intenta crear una imagen coberen- 
te de un momento de la boda, con lo que los espectado¬ 
res se conviertan en testigos de la escena. Los personajes 
se mueven, cbarlan, tocan instrumentos musicales y 
unos dirigen su atención bacia nosotros con aparente 
espontaneidad. Este cuadro resulta una mezcla de retra¬ 
to y pintura de género (o costumbrista), un prototipo dei 

reinas 1436-1437: 

(Rí.23| Frans Pourbus, elVieio 

Au familia Hoefnagel (La koJa Je Georgc Hocfnagcl) (clctallc), cu. 1571 
Col. Koninltlijkc Mueca viwr Scltoiu* Kuiiílcn van Bclgic, Brut-cla*, Bélgica 
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retrato de grupo barroco que se desarroliaria de manera 
esplendida en la pintura flamenca dei siglo XVII. 

Otto vaii Veen (1 55Ô-1 Ô29) adapta esta refe- 
renda en su Retrato Je!pintor y su família, de 1 584 (Mu- 
sée du Lo uvre, Paris) (Fig. 24). Representa a una íamilia 
numerosa, ocupada en sus aetividades cotidianas, y tam- 
bién pretende involucrar al observador mediante la mi¬ 
rada de algimos de los personajes bacia nosotros. En esta 
obra, el artista busca la naturalidad típica de las poses y 
expresiones de los retratos de la burguesia. 

En el siglo XVI í, Rubens y Van Dycb realizaron 
vários retratos de família y de grupo; el primero, sobre 
todo de Sn propia família, y el segundo, de miembros de 
la família real y de la aristocracia inglesa* Sm embargo, 
es en la obra de algimos pi ntores flamencos menos cono- 
eidos donde se vuelve a adoptar esta mezcla de retrato y 
cuadros de costumbres. Jacob van Oost el Viejo (1601- 
1671) era un respetado pintor de escenas bistórícas, no 
obstante se le conoce principal mente como retratista; 
entre sus obras de este género se ballan vários retratos de 
grupo. Una reumôn musica! f de 1667 (Koninklijbe Musea 
voor Scbone Kimsten van Belgiê, Bruse Us) (Fig* 25), es 
probablemente uno de los mejor logrados* Muestra a un 
grupo de bombres en una terraza (se ba querido identi¬ 
ficar al pintor con el que toca el cbelo), a punto de sus¬ 
pender su sesión musical para consumir las viandas que 
portan unos sirvientes que irrumpen dei lado dereebo de 
la escena* Por su parte, Gonzales Coques (161 8- 1 684) 
es conocido sobre todo como retratista y por las repre- 
sentadones de pequeno formato de episodios de família, 
pero también se dedico a la pintura de género de escenas 
elegantes. Sus retratos de grupo y sus cu adros de cos- 
Lumbres com parte n ese aire de espontaneidad y refinada 
natural idad que lo llevaron a converti rse en el pintor 
predilecto de los gobernadores de Flandes —-el arcbidu- 
que Leopoldo Guillermo, don ]uan de Áustria y el conde 
de Monterrey-— y de los miembros de la Casa de Orange 


[n*. asI Jacob van Oost, el Vi mo 
l W rtuníóti musicai, I 667 

CtiL KoiimUijlrc Musua voor Selutttt Kuníleii van Hm^oLs» Bélgica 
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cle Holanda. Existen mucbos ejemplos de su obra, pero 
aquella imagen de unos nobles frente a una enorme man- 
sión rodeada de jardines en el íondo, en Retrato de famí¬ 
lia con paisaje (Tbe Nelson-Atbins Museum of Àrt, Kansas 
City) (Fig. 26), basta para ilustrar el encanto de su estilo. 

Las Meninas de Diego Velázquez (Museo Nacio¬ 
nal dei Prado, Madrid) (Fig. 27) es, al igual que sus equi¬ 
valentes flamencos, un bíbrido entre el retrato de grupo 
y la pintura de género. Cabe senalar que en los inventá¬ 
rios de palacio dei siglo XVII se refieren a él como “el cua- 
dro de la familia* y en el libro de Antonio Palomino, Las 
vidas de los artistas , publicado en 1 724 como el “retrato 
de la infanta*. Esta obra, en la que las poses y los gestos 
sugieren cierto movimiento, registra un momento espe¬ 
cífico, una fugacidad que el artista quiso capturar de ma- 
nera permanente. Como en el Retrato dei pintor y su familia 
de Otto van Veen, Velázquez se retrata a sí mismo junto 
a este grupo de conocidas personalidades, en el preciso 
acto de pintar; aunque aqui se resena el espacio con mu- 
ebo mayor detalle. Es una de las amplias recamaras (la 
galeria) que conformaban el “cuarto dei príncipe*, o sea, 
los aposentos de Baltasar Carlos en el Alcázar de Madrid. 
Después de su muerte en 1 646, se remodelo el lugar, en 
parte para babilitarlo como el taller de Velázquez. En Las 
Meninas percibimos como el pintor describe con gran pre- 
cisión las ventanas, la puerta trasera y los cuadros que lo 
decoraban. Parece poco probable que Velázquez se baya 
inspirado en el arte flamenco para pintar Las Meninas ; 
definitivamente no en el cuadro de Van Veen. Lo que sí 
resulta factible es que, gracias a la gran cantidad de pintu¬ 
ras que viajaban a Espana, seguramente conocía el tipo de 
retrato de grupo planteado a la manera de Ias escenas 
de género, muy comunes en Flandes por ese entonces. En 
cualquier caso, suponemos que sus motivos para recurrir 
a esta forma bíbrida fueron dei todo personales, lo cual 
muebos estudiosos de la bistoria de la pintura espanola 
ya se ban encargado de analizar exbaustivamente. 

Pájtittat 14*12-1443: 

[*•«• 26J GONTAU-S COQUUS 

Retrato Je familia con paisaje (dctallc), segundo tercio dei siglo XVII 
Col The NeUon- AtLiUf Muwum of Art, Kan*a* City, Estado» Unidos 


CONCLUSIÓN 

La influencia dei arte flamenco en la pintura espanola 
puede apreciarse en el género dei retrato. En los 
Países Bajos, la tradición dei realismo detallado y 
descriptivo se remonta a la época de Jan van Eycb, 
cuando se establecen las particularidades dei re¬ 
trato flamenco dei siglo XVI. Antonio Moro las 
transmitió a los pintores de la Corte espanola: a 
Alonso Sáncbez Coello de manera directa y, por 
su conducto, a Juan Pantoja de la Cruz; ellos pro- 
siguieron con el patrón por él establecido. Àsi- 
mismo, Moro concibió una forma novedosa de 
representar a la realeza y a los cortesanos: bacia 
alusiones simbólicas a la condición social de los 
personajes no sólo en la representación de sus es¬ 
plêndidas vestimentas, sino también mediante el 
trazo de semblantes severos y posturas casi rígidas. 
En el siglo XVII, como pintor de la Corte, Veláz¬ 
quez persiste en ese estilo realista y severo en sus retratos 
de la familia real, pero a la vez introduce câmbios e inno- 
vaciones importantes. Situa a sus personajes sobre fon- 
dos simples que, sin embargo, se perciben como espacios 
tridimensionales; por otra parte, la referencia a los atuen- 
dos carece de precisión en los detalles y, en su lugar, em- 
plea efectos pictóricos muy persuasivos, de naturaleza 
óptica. Con los retratos de Felipe IV, el bermano y el bijo 
en sus atavios de caza, impone un modelo nuevo: susti- 
tuye la suntuosa vestimenta de la realeza por la indumen¬ 
tária de esa actividad tan afín a ellos. En sus últimos 
retratos, presenta a las figuras en un entorno más defini¬ 
do; un concepto que a su vez retomarán los artistas jó- 
venes que le siguieron, sobre todo Martínez dei Mazo y 
Juan Carreno. En su trabajo más significativo, Las Me - 
ninas, compone un retrato de grupo a gran escala, pero a 
partir de una mezcla entre el retrato de corte y la pintura 
de género de formato pequeno, tan populares en Flandes 
durante el siglo XVII. 

| R * 27 1 Diego XfcUzocir/. un Silva 

Las Meninas {La familia Je Felipe IV), ca. 1656 

Col. Miuco Nacional Jel Prado, Madrid. Erparta 
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INTRODUCCIÓN 

En 1 630, Felipe IV de Espana le envio un mensaje a 
Diego Velázquez, su pintor Je câmara —quien 
por órJcnes dei rey residia en Italia para perfec- 
cionar sus dotes artísticas—, en el que le pedia 

regresar lo antes posible a la Corte en Madrid. La razón de su insistência se debía a que mientras Velázquez 
estaba en el extranjero había nacido un nuevo heredero al trono, el pequeno príncipe Baltasar Carlos, y hacía 
falta pintar su retrato (Fig. 1). Era tal su estatus como artista que durante su estancia de dos anos en Italia 
no se autorizo a ningún otro artista a pintar los retratos dei rey o dei nuevo heredero. 1 Efectivamente, el arte 
dei retrato en la Corte espanola era tan poderoso que Pedro Pahlo Ruhens, por ejemplo, se valió de ese gé¬ 
nero de manera magistral para fortalecer su posición y favorecer sus misiones diplomáticas ante el rey y los 
cortesanos más influyentes durante sus visitas a Espana en 1 603 y 1 628.2 

En los siglos XVI y XVII, los grandes pintores cortesanos eran todos retratistas consumados: Rafael, Tiziano, 
Holhein, Ruhens y Velázquez. Su maestria como artistas, combinada con un íntimo entendi miento dei manejo de la 
política interna y los protocolos de la Corte, les permitió realizar ohras de la mayor eficacia en cuanto a la glorifica- 
ción de los temas a tratar. Por lo general, este género era considerado secundário respecto de la pintura histórica; sin 
embargo, desemperro un papel cada vez más significativo en la Corte, pues se empleaba con fines políticos en Ia con- 
solidación dei poder dei monarca, sus herederos y los 
ministros de mayor rango. 

En Nueva Espana y Perú, el arte dei retrato ejer- 


1 Francisco Pacheco citado en J. BrOVN, Velázquez. Painter and Courticr, 1 986, p. 79. 

2 Fn sus cartas, Ruhens menciona haherse beneficiado dei arte dei retrato en estas misiones. De hecho, fue el pretexto para 
su secunda visita a hspana, en la cual sostuvo negociaciones diplomáticas secretas con el conde duque de Olivares. The 

cia un papel similar; los pintores más admirados de los Lattenof Petcr Paul Ruhens, 1955, cartas 11 y 179. 
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reinos coloniales —Baltasar de Echave Orio (Fig. 2), 
Alonso López de Herrera y Juan Rodríguez Juárez, en 
México; Bernardo Bitti, Mateo Pérez de Alesio y Melchor 
Pérez Holguín (1665-1732), en el virreinato dei Peru— 
fueron los encargados de llevar a cabo este tipo de comi- 
siones. En América, sin embargo, en lugar de una Corte 
Real existia un virrey que fungia como representante dei 
rey. La etiqueta de la Corte dictaba que la imagen dei vi¬ 
rrey tenía que ser un poco menos majestuosa por tratar- 
se de una personificación dei monarca en tierras lejanas.^ 
En capitales como México y Lima, la presencia de los ar- 
zobispos complicaba las cosas, ya que su gestión com¬ 
petia con la de los virreyes en el domínio político de los 
reinos. En distintos momentos de la bistoria dei domí¬ 
nio espano) en México bubo enfrentamientos entre am¬ 
bas figuras por el control dei poder político y Ia supremacia 
moral; unos y otros recurrieron al retrato como una es¬ 
tratégia para imponer su superioridad. 

Los jefes de Estado y los altos prelados de la Igle- 
sia fueron los primeros mecenas en los reinos de Amé¬ 
rica, pero a partir dei desarrollo social y económico los 
encargos se dieron fuera de estas altas esferas sociales. 
Hacia finales dei siglo XVII surgió un nuevo grupo de me¬ 
cenas: la pudiente clase de comerciantes —casi todos 
criollos—, que al igual que los virreyes y los arzobispos 
ecbaban mano de este género para reafirmar su posición 
en la sociedad colonial. Las diversas corporaciones o uni¬ 
versidades también querían inmortalizar a sus líderes y 
académicos de renombre. La mayoría de los retratos en 
la Nueva Espana y el Peru se agrupaban en dos catego¬ 
rias: los corporativos (de virreyes, prelados o rectores) y 
los de sociedad (retratos de família y monjas coronadas). 


* Para una tliücuüión minuciosa y fundamentada dei papel dei virrey en el Nuevo Mundo: A. Cà&EQUE, The Kings Living 
Iniage: The Culture anJ Politics of ViceregcJ Power in Colonial México, 2004. 

* Decidi lí asar mi definición en estos tres escritores después de fiaher leído el ensayo de M. MaRTINEZ DEI. RlO PE RlilX?, ‘1:1 
retrato novofiispano en los siglo* XVII y XVIIl", 1991, pp. 23-41. La autora usa extractos de sus escritos para ilustrar cier- 
tas peculiaridades dei retrato espanol que fueron transferidas al otro lado dei Atlântico. 


Estos retratos formales venían acompanados de una ins- 
cripción que describía el linaje dei personaje, sus títulos 
y su lugar de nacimiento. Asimismo se pintaron mu- 
ebos retratos de donantes —quienes eran protagonistas 
de escenas religiosa, en actitud de devoción— y retratos 
mortuorios, generalmente de ninos o miembros de una 
orden religiosa. 

No obstante, existen algunas dificultades para 
clasificar el retrato colonial espanol. Abundan, por ejem- 
plo, los “imaginários", de personajes legendários, figuras 
históricas, santos o gobernantes indígenas. Para los pro¬ 
pósitos de este ensayo lie decidido formular una defini- 
ción dei término “retrato" como lo entendían los mecenas 
dei siglo XVII, la cual omite las imágenes de este tipo. El 
fundamento de esta definición se encuentra en los es¬ 
critos de los tres grandes teóricos dei arte de los Sigl os de 
Oro espanoles: Francisco Pacheco (1564-1644), Vi¬ 
cente Carducho (1576-1638) y Antonio Palomino 
(1653-1 726). Sus tratad os abarcan cerca de un siglo de 
bistoria dei arte espanol; parten de los modelos italianos 
anteriores y se basan, en distintos grados, en los edictos 
finales dei Concilio de Trento (1563). 4 Según Pache¬ 
co, los encargos debían cumplir con la premisa de que el 
artista haría un esfuerzo razonable por reproducir la fi- 
sonomía o el parecido físico dei sujeto en cuestión; ade- 
más, la imitación de la naturaleza era crucial para que 
un cuadro resultara exitoso. En el caso de los retratos 
póstumos, había que emplear como modelo las represen- 
taciones anteriores u otras descripciones dei fallecido. 
Al igual que en la iconografia religiosa, los retratistas 
debían acatar ciertas regias de respeto. El aspecto conser¬ 
vador que denota el arte dei retrato en Espana se explica, 
en parte, por la influencia de los lineamientos tridenti- 
nos, los cuales afectaron las leyes suntuarias y los códigos 
en el vestir de la sociedad espanola (sobre tocl o en la Cor¬ 
te) durante gran parte dei siglo XVII. Los primeros retra¬ 
tos coloniales en América se desarrollaron a partir de 
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la tradición que se consolido en el reinado de Felipe II. 
En todas las Cortes europeas, el género dei retrato se 
regia estrictamente dentro dei mismo marco de conven¬ 
ciones, pero era especialmente solemne en Espana, don¬ 
de el monarca también era el Defensor de la Fe, entre 
otras cosas. De estos orígenes surgieron nuevas corrien- 
tes en las índias, pues era un lugar de convergência glo- 
hal de distintas civilizaciones. Pero el sello dei retrato 
espanol persistió la mayor parte de estos tres siglos y, 
aunque permanecieron apegados a esta estructura, los ar¬ 
tistas definieron una tradición propia con las peculiari¬ 
dades de la vida colonial y la confluência de las culturas 
indígena, asiática y africana. 

Espana 

El surgimiento dei retrato en Espana coincide con el rei¬ 
nado de Carlos V y, en mayor grado, con el de su 
hijo y sucesor Felipe II (de 1 556 a 1 598). Car¬ 
los V nunca fue un mecenas de la magnitud de 
su hijo, pero logro entahlar una relación impor¬ 
tante con el pintor veneciano, Tiziano (ca. 1485- 
1576) a partir de una visita suya a la Corte de 
Mantua en 1532.^ En ese entonces, Tiziano pin¬ 
to el conocido retrato de Carlos Vcon perro, ca. 
1532-1533 (Museo Nacional dei Prado, Ma¬ 
drid). Causaria tal impresión en el rey, que por ello 
recihió un titulo nohiliario y un pago considera- 
hle.6 No llegó a ser el pintor oficial de la Corte y 
nunca vivió en Espana, pero I iziano retrato a los 
monarcas espanoles hasta su muerte; imágenes, 
algunas, de las más perdurahles de la dinastia de 


5 El arte en las cortes Je Carlos V y Felipe II. Actas Je las IX JornaJas Je Arte, 1999. 

6 J. BrOYN, Painting in Spain, 1500-1700, 1998, pp. 46-47. 

7 El retrato Jc Eelipc *e realizo Jurante un viaje Jel joven príncipe a Itália en 1548- 1549. 

® j. WOODALL, Anthonis A for. Art anJ Authority, 2007. 

l) Para Sáncliez Coello y el retrato Je corte empanai: M. Kl >Ofl: ZKTTELMEYEI& Retratos y retrataJores: Alonso Sdnchez Coe- 
lio y sus conipetiJores Sofonisba Anguissola, Jorge Je la Rúa y Rolán Moys, 2003; es* un en»ayo bibliográfico ejcinplar. 


los Hahshurgo: Carlos Va caballo, de 1548, y, un 
poco posterior, Felipe II en armadura en el Museo 
Nacional dei Prado, Madrid. 7 El primero se con- 
virtió en el modelo de los retratos ecuestres mo- 
numentales de gran relevância en Espana y en 
las Cortes europeas. 

Un prohlema al que tu vo que enfrentarse Felipe 
fue que la práctica dei retrato de corte aún estaha en cier- 
nes en Ia Península dehido a que, por lo general, los ar¬ 
tistas italianos y flamencos eran los que cumplían con esa 
encomienda. Aunque I iziano seguia mandando cuadros 
desde I tal ia —incluso después de la ahdicación de Car¬ 
los V—, Felipe II necesitaha un retratista de planta. Lo 
encontro en Àntonio Moro (1 519-cu. 1576), un pintor 
flamenco que acompanó al joven rey a Londres y retrato 
a su novia Maria Tudor en 1 554 (Museo Nacional dei 
Prado, Madrid). Moro comhinó el estilo de las composi- 
ciones de tamano real de Tiziano con una iluminación 
intensa, además de cuidar mucho los detalles, caracterís¬ 
ticas de la pintura flamenca; así, creó un modelo de re¬ 
trato que perduraria durante varias generaciones de 
monarcas espanoles. I rataha la vestimenta, los adornos 
y la fisonomía con gran precisión, pero la psicologia y 
Ia personalidad permanecían en la oscuridad. 0 Esta aus- 
teridad se convirtió en el sello distintivo de los retratos 
de Felipe II y de las futuras generaciones de la dinastia de 
los Hahshurgo. El monarca aparecia como un símholo 
de su cargo, de manera que la nobleza, la majestad y la 
hahilidad para gohernar eran rasgos que prevalecían por 
encima de su humanidad interior. 

Moro regresó a los Países Bajos espanoles en 
1560 y dejó en su lugar a su alumno Alonso Sánchez 
Coello (ca. 1 531- 1 588), quien hahía trahajado en su ta- 
ller desde 1 550. 9 El artista dio continuidad y refino la 
tradición que Moro hahía desarrollado a partir de Iizia- 
no. El retrato de Isabel Clara Eugenia y Magdalena Ruh, ca. 
1580 (Fig. 3), en el Museo Nacional dei Prado, Madrid, 
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cn el cual vemos a Ia futura gobernadora de los Países 

villa, sobre todo flamencos y genoveses, que se convir- 

Bajos con una enana, revela su habilidad y la reinterpre- 

tieron en los más poderosos. Asimismo, atraídos por la 

tación sutil de la fórmula de los Habsburgo. Sáncliez 

nueva riqueza mercantil, Ilegaron muchos artistas fia- 

Coello combina el atuendo fastuoso y ciertas referencias 

mencos; uno de ellos, Pedro de Campana (Pieter Kem- 

puntuales al linaje de Isabel (sostiene un camafeo de su 

peneer) tuvo un êxito enorme con los óleos de la capilla 

abuelo Carlos V) con algunos recuerdos exóticos de tie- 

de la Purificación en la catedral de Sevilla, realizados 

rras lejanas (el tapete oriental, las sedas asiáticas y los dos 

en 1555-1556 (Figs. 5 y 6). Estos cuadros incluyen 

pequenos primates). Muestra a una mujer joven perfec- 

dos paneles con excelentes retratos dei fundador de la 

lamente duena de su investidura de princesa de la dinas- 

capilla, el mariscai de Justicia Diego Caballero, su ber- 

tia más poderosa de Occidente. Su aspecto de muneca 

mano Alonso y sus famílias. 1 - Don Diego pasó Ia pri- 

— aún más evidente en el retrato de Isabel y su bermana 

mera parte de su vida adulta viajando por los reinos de 

la infanta Catalina Micaela, ca. 1575 (Fig. 4) en el Mu- 

Espana en América, participo en la conquista dei Peru y 

seo Nacional dei Prado, Madrid — acentua su aristocracia 

fue tesorero en jefe de Carlos V en Santo Domingo, an- 

más que su personalidad. Por otro lado, Sofonisba An- 

tes de regresar a Sevilla en 1540. Pedro de Campana, 

guissola (cn. I 540-1625), quien llegó a Espana desde 

quien introdujo en estos retratos su precisión y babilidad 

Cremona en 1560, también contribuyó con su talento 

de dibujante en un ambiente austero exacerbado por el 

al desarrollo dei retrato de corte en Espana. 

fondo plano, gozaba de la admiración de Francisco Pa¬ 

Sáncliez Coello se convirtió en el retratista más 

checo (maestro y suegro de Velázquez). El dibujo que hizo 

destacado y prolífico de la Corte de Felipe II y, con la 

de él en su Libro de descripción de verdaderos retratos reve¬ 

ayuda dei habilidoso personal de su taller, produjo y re- 

la esta gran afinidad. 

produjo docenas de imágenes de los miembros de la fa¬ 

Antes de continuar con el retrato de corte, es 

mília real. Su influencia se extendió más allá de Madrid. 

necesario mencionar a uno de los artistas más enigmá¬ 

Sabemos que el sevillano Francisco Pacheco copio por 

ticos y brillantes de la Espana de los siglos XVI y XVII: 

lo menos dos de sus retratos para su Libro de descripción de 

Doménicos Theotocópoulos, conocido como El Greco 

verdaderos retratos de ilustres y memorables varou es. 1() A pe¬ 

{ca. 1541 -1614). 13 A pesar de que hoy en día es reco- 

sar de que este libro fue publicado mucho tiempo después, 

nocido como un gran maestro dei retrato, nunca logró 

su contenido se difundió ampliamente en el ambiente ar¬ 

posicionarse entre los pintores predilectos de Felipe II 

tístico de Sevilla, al que eventual mente pertenecería su 

o de la familia real. Se instalo en Toledo, donde eventual¬ 

alumno más famoso, Diego Velázquez (1599-1669), 

mente prospero gracias al mecenazgo de las elites ecle¬ 

sobre quien volveremos más adelante. 

siástica e intelectual. Si comparamos las dos versiones 

El desarrollo dei retrato de corte cn Sevilla fue 

dei Retrato de Diego de Covarrubias, la de Sánchez Coello 

importante para el Nuevo Mundo, ya que desde la fun- 


dación de la Casa de Contratación, en 1 503, la ciudad se 


había apropiado dei monopolio comercial trasatlántico. 11 

10 Los retraio* Jc Pacheco son El licenciado Carlos Jc Ncgrán y Argotc Jc Mofina, ambos Jc 1575. IhiJ., p. 370. 

11 J. H. ElUOTT, Empircs of thc Atlantic WorlJ. Britain anJ Spain in America, 1402-1830, 2006, pp. 49-51 y, Jel minno 

El intercâmbio con las Índias, incluídos los produetos 

autor, "The Seville of Velázquez’, 1996, p. 16. 

asiáticos de los galeones provenientes de Manila, atrajo 

12 Para esto* paneles: J. POKTVS, The Spanish Portrait. Front El Cncco to Pkasso, 2004, pp. 327-328. 

15 Existe una amplia bibliografia sobre El Greco, para la mejor y más recientc: D. DaVIES (cJ.), hl Cncco, 2003 y S. 

a los comerciantes europeos. Muchos se trasladaron a Se- 

SCIIKCTII y K. BaER (eJs.), El Cncco to ValázquC 2 . Art Purina Rcign of Philip III, 2008. 


I ,: 'Í 3) Alonso Sanchez Coiíi.lo 

Isabel Clara Etujenia 1 / MagJaJena Rui:, ca. 1580 
Col. Museo Nacional Jcl PraJo, MaJriJ, Espana 
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(1574) y Ia última copia tle El Greco (J 602), ambas en 
el Museo tle El Greco, en Ioledo, podemos ver Ias dife¬ 
rencias entre el estilo de éste y el que preferia la Corte. ^ 
En su Retrato de un frade trinitario en el Nelson-Àtkins 
Museum of Art, Kansas City o en su único retrato ofi¬ 
cial, ElcardenalFernando Nino de Cuevara (Metropolitan 
Museum of Art, Nueva York), se percibe claramente lo 
alejado que estaba de las normas dei retrato cortesano. En 
su obra más famosa, El entíerro dei conde de Orgaz, 1586- 
1 588 (iglesia d e San Tomé, Toledo), el artista retrata a 
sus contemporâneos y mecenas, pero sólo Antonio de 
Covarrubias ba sido identificado de manera convincen¬ 
te. En lugar de personificarlos como benefactores, El 
Greco los incorporo como testigos activos de la escena de 
fondo, aunque acaecida siglos antes. En la decoración 
de algunos altares mayores y sacristias de Nueva Espana 
y Peru, a veces apareceu, de manera similar, los retratos 
de personajes históricos (como Cortes o los obispos Pa- 
Iafox y Mollinedo). 

Contemporâneo de El Greco, Juan Pantoja de 
la Cruz (1 553-1608) fue el artista más notable dei rei¬ 
nado de Felipe 111 (de 1 598 a 1 621). Estudió con Sán- 
cliez Coello y demostro tener una gran babilidad en la 
elaboración de exquisitos retratos, siempre a partir de los 
parâmetros de la tradición de los Uabsburgo. Tal es el caso 
dei Retrato deirey Felipe II, de 1 590 (Hg. 7) en el Mo- 
nasterio de El Escoriai, Espana; aunque en esta pintu¬ 
ra vemos un estilo más suave y colores más brillantes en 
comparación con los que empleaba su maestro. Desde 
la época de Sánchez Coell o y Sofonisba, la Corte acapa- 
raba a los artistas dedicados a la producción de retratos 
para satisfacer la enorme demanda. Durante los anos de 
Ia Corte en Valladolid, la comisión de retratos fue una 
preocupación central de Felipe 111 y su valido, el duque 


Para estas tios pinturas: M. Kl ’SCHE 7.tnTKLMRYI:H Retratos ij rctrataJorcs.op. cit., pp. 455-457. 
15 J. BkOVN, faintiini m Spain ..., op. cit., p. 74. 


( Fi * + ) Aloxso Sánchez Coello 

Las infantas Isabel Clara hugenia u Catalina Micacla, ca. 1575 
Col. Mtt*e© Nacional dcl Prado, Madrid, I>|>ait.t 
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|Fi*. 5j Pêdko oi: Campana 

Retrato de dou Diego Caballcro, dou A/onso Cabaffero u su Itijo, 1555-1556 
Catedral de Scvilla, E«pafta 
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Retrato de dona Leonot, dona Meneia de Calmra ij sus liijas, 1 555- 15?6 

^aloclral de Sçvilla, Espana 






1461 


Je Ler ma; especiabnente después clel incêndio de 1604 
que destruyó la galeria de los Habsburgo en el Palacio de 
El Pardo, la cual Felipe y Lerma se afanaron en recons¬ 
truir, Pantoja de la Cruz y su taller recibieron la ma- 
voría de los encargos. En el proceso de reconstrucción de 
la galeria (supervisado por Lerma) se redujo el número 
de retratos, cediendo el espacio sólo a los miembros de 
la realeza con el fin de subrayar la importância de la su- 
cesión dinástica en la planificaeión de conjunto (con de- 
coraciones alegóricas en los tecbos). 

Cliando Felipe III y su séquito residían en \ alia- 
dolid, el joven Pedro Pa 1)1 o Rubens (1577-1640) rea¬ 
lizo su primera visita a la Corte espanola. Su retrato dei 
duque de Lerma (Fig. 8) data de esta época, 1603 (Mu- 
seo Nacional dei Prado, Madrid). Esta obra revoluciono 
el arte dei retrato ecuestre monumental y Rubens cobro 
un enorme prestigio entre los cortesanos de Felipe. 1 ' 
A pesar de que no volvió a Espana basta 1628 (para en- 
tonces la Corona ya babía regresa do a Madrid), mantuvo 
su relación con la Corte mediante la exportación de obras 
desde su taller en Àmberes y gracias a su trato cercano 
con los arcbiduques Alberto e Isabel Clara Eugenia, go- 
bernantes de los Países Bajos espanoles. Algunos de sus 
retratos —como los dos que realizo en 1615 (Kunst- 
bistoriscbes Museum Wien, Viena)— se reprodujeron 
cn grabados y circularon por Europa y otras regiones. 

Por distintos motivos, un suceso relevante en la 
bistoria de la pintura dei Siglo de Oro espanoles fue el 
retorno de Rubens a la Corte en 1628, y quizá el más 
significativo fue la impronta profunda que dejaría en 
I3iego Velázquez. En 1 623, aun antes de ser nombrado 
pintor de la Corte dei joven Felipe IV, quien reinó de 
1 621 a 1 665, Velázquez ya babía mostrado su gran ap- 
titud para el retrato en obras como La venerable madre 
Jcrónhna Je la Fuente, de 1 620 (Fig. 9) en el Museo Na¬ 
cional dei Prado, Madrid. 18 Más tarde, los retratos de 
Velázquez se convirtieron en la imagen oficial dei Impé¬ 


rio espaíiol, como el de Felipe IV a caba lio (M useo Na- 
cional dei Prado, Madrid, I 634- 1 635). ^ Este cuadro 
fue la respuesta de Velázquez a Carlos Va ca bailo, de Ti- 
ziano, y a los retratos ecuestres de Felipe IV de Rubens, 
los cuales seguramente contemplaba con frecuencia en 
el Palacio Real.^ú También debe baber tenido en mente 
a los artistas que lo precedieron cuando pintó El príncipe 
Ballasar Carlos con un enano, de 1632 (Fig. 1) en el Mu- 
seum of Fine Arts, Boston. Ianto Sofonisba como Sán- 
cbez Coello retrataron en varias ocasiones a los niõos de 
la Corte; a veces acompanados de sus bermanos pequenos, 
otras de enanos (como Margarita de Saboi/a con enano , de 
Sofonisba, de la Colección dei Marquês de Grinón, Ma¬ 
drid). Sin embargo, en el cuadro dei príncipe Baltasar, 
Velázquez dio un giro radical a esta tradición al introdu- 
cir esa sensación de inmediatez en la representación dei 
enano, que parece querer salirse dei cuadro subitamente. 
Esta transformación total dei género encuentra su ex- 
presión definitiva en la obra maestra Las Meninas, de 
1656, en el Museo Nacional dei Prado, Madrid. 

Quizá no sorprenda que el lenguaje revolucioná¬ 
rio de Velázquez no baya encontrado muebos seguidores 
ni en Espana ni en los reinos americanos. La importación 
de obras de Zurbarán y Murillo (sobre todo de copias be- 
cbas en sus tal leres, obras de sus discípulos y materiales 
impresos) y la reproducción de cuadros al estilo de los 


16 M. DE Un-ERTA MoNTOYA, Los pintores Je lo Corte Je Felipe ///. La Caso ReaIJe El ParJo, 2002, pp. 41 2 y 461, cloc. 2. 
Actualmente, William Amblor está cscribienJo su lesis Je JoctoraJo sobre el retrato en la Corte Je Felipe lll r para el 
Instituto of Fine Arts, New York l Jniversity, Nueva YorL 

17 Para un estuJio básico sobre Rubens en Espana: A. VÉKGARA, Ruhens anJ his Sptwish Patrons, 1999, caps. 1 y 3. Para el 
retrato ecuestre: W. A. LlEDTKE, The Royal llorseanj RiJer. Painting, Sculpture anJ Horsemanêltip, 1500-1800, 1989. Tam¬ 
bién M. A. BkOV'N f “Masters of tbe Morse: 1 be Equestrian PortraiU of Rubens, Van Dycb anJ Velázquez", 1998. 

** J. BrOVN, Painting in Spam. ..,op. cit., p. 109. Este retrato tiene una larga inscripciôn, similar a las que se utilizabau en los 
reinos Je América. Pintó a la monja cuanJo estaba en Sevilla, mientras esperaba viajar a Filipinas y Jespués al Nucvo 
MunJo. 

^ J. BkWN, “Entre traJición y función: Velázquez como pintor Je Corte", 1999, pp. 51 -66. 

2° En realiJaJ, ésta fue la “scgunJa” respuesta Je Velázquez a Tiziano. Cassiano Jal Pozzo afirma baber visto el retrato 
ecuestre temprano Je Felipe l\ r , Je Velázquez, colgaJo al laJo Jel Je Carlos V en 1625. E. HaRRIS, “Cassiano Jal Pozzo 
on Diego Velázquez", 1970, pp. 364-373. 


I Fi * '1 Juan Pantoja de la Cri z 
Retrato Jel rey Felipe II, 1590 

CoL Mofiastcno Jc San Lorenzo Je El Escoriai, San Lorenzo Je El Escoriai, Espana 
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( Fi< *\ Pedro Paulo Rubens 

Retrato ccucstre Jcl Juque Je Lerma, 1603 

Col. Mu »eo Nacional clel Prado, M.ulriil, Espan. 
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artistas madrilenos posteriores — como Juan Carreno 

fundadores que se encuentra en Huejotzingo. 

de Miranda— parecen haber tenido una mayor influen- 

Esta obra antecede a los primeros cuadros de los 

cia en el desarrollo dei arte dei otro lado dei Atlântico 

virreyes, pero se ubica en la categoria de los re¬ 

de la que tuvo el maestro de los Siglos de Oro espano- 

tratos “imaginários" A diferencia de los retratos 

les. 21 Las referencias a estos pintores no pueden rastrear- 

“tradicionales" de Estado, no denota ninguna in- 

se sino liasta el siglo XVI11, pero ya para ese entonces los 

tención por captar la fisonomía de los frailes; su 

artistas en los reinos de América tenían un lenguaje pro- 

propósito es, más bien, representar el linaje his¬ 

pio, con una miríada de fuentes de inspiración que no sólo 

tórico de la orden franciscana en América. Ela¬ 

procedia de los grandes pintores de Espana, sino también 

borado al estilo europeo por artistas indígenas 

de los gustos italianizantes y afrancesados, así como de 

con técnicas prebispánicas, la imagen tiende un 

la influencia de varias generaciones de artistas criollos e 

puente visual (como los manuscritos de la época 

indígenas y un flujo constante de productos provenien- 

de la Conquista) entre dos civilizaciones, a la vez 

tes de Asia. 22 

que establece la naturaleza apostólica de los “pa¬ 
dres" fundadores. En este sentido, el mural resul¬ 

Nueva ESPANA 

ta más una pieza narrativa que un retrato per se, 

El arte dei retrato novoliispano está estrecnamente re- 

pero si revela el deseo de los primeros colonos por 

lacionado con la política y las peculiaridades de la 

establecer un linaje histórico visual para reafir¬ 

sociedad colonial desde los primeros dias dei vi- 

mar y transmitir el sentido de autoridad a las ge¬ 

rreinato. Poco tiempo después dei establecimiento 

neraciones futuras. 

dei gobierno colonial en la Nueva Espana surgió 

La noción de linaje está vinculada con los mo¬ 

la necesidad de designar a los encargados de pin¬ 

tivos que llevaron al encargo de los primeros retratos en 

tar los retratos oficiales de los funcionários en el 

Nueva Espana. Por lo menos dos de las series que exis¬ 

poder. Los primeros retratos —que aún existen— 

ten sobre los virreyes —seguidas de olras similares, como 

datan de la década de 1 560 y, sorprendentemen- 

las de obispos de México y, después, de Puebla— comen- 

te, no son de los virreyes. Al igual que en Espana 

zaron a elaborarse desde la segunda mitad dei siglo XVI. 

y sus otros reinos, los retratos de donantes fue- 

Simón Pereyns, nacido en Amberes y fallecido en Mé¬ 

ron un subgénero importante. Una de las pintu¬ 

xico en 1589, fue un elemento clave en el desarrollo dei 

ras más tempranas que podría clasificarse dentro 

retrato colonial. Llegó a la ciudad en 1566 con su me¬ 

dei género dei retrato — aunque sólo de manera 

cenas el virrey Gastón de Peralta. 23 Mabía trabajado 

parcial— es el mural de los doce franciscanos 

anteriormente en Lisboa y Madrid y estaba muy fami¬ 
liarizado con el gusto de la Corte de Felipe 11. Fue acu¬ 
sado de luteranismo por un grupo de artistas residentes 

Para Murillo: S. SanABRAIS, “'I be Inílucnce c>( Murillo in New Spain", 2005, pp. 327-330. 

Para un argumento convincente y detallado «obre e«ta* influencias: M. B. Bt RKE, "Tlie Parallel Coursc oí Latin Ameri¬ 
can and buropean Art in tbe Viceregal Era", 2006, pp. 71-85. 

M. C. GARCIA SáIZ. “Portraiture in Vice regai America*, 2004-, pp. 74-85. Aunque Cristóbal de Quesada llegó a Mé¬ 
xico bacia 1 538, no existen obras documentadas o atribuídas a él. 

M. TOI SSAINT, “Introducción al proceso y denuncias contra Simón Pereyns en la Inquisición de México", 1938, 
PP.VII-XX. 

en México y tuvo que comparecer ante la Inquisición; 24 
los documentos que sobrevivieron indican su interés por 
el retrato. Como parte dei séquito dei virrey, una de sus 
principales tareas consistia en realizar retratos de cor¬ 
te. El dei virrey Gastón de Peralta, de 1 566 (Fig. 10), 


[FS#.9| DiECO VbLAZClEZ DE SlLVA 
La vcttcrab/c niaJre fcróvima Jc la Fucvtc, 1620 
Col. Mu*co Nacional dei Prado. Madrid. H$pana 
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atribui do de manera convincente a Pereyns, muestra al 
virrey con tin estilo similar al que empleaban sus prede- 
cesores Antonio de Mendoza y Luis de Velasco. Era co- 
mún representar a los virreyes de medio cuerpo y, en los 
cuadros más tempranos, contra un fondo arquitectóni- 
co nebuloso, a veces con la mano sobre una balaustrada. 
En la parte inferior dei lienzo solía aparecer una breve 
biografia en latín 2 ^ y, en casi todos los casos, un escudo 
de armas al fondo. 

Se desconoce la identidad de los autores de los 
retratos de Mendoza y Velasco, pero es muy probable 
que liayan si do dei mismo pintor o, al menos, dei mismo 
tal ler. En estos cuadros se Jistinguen los anos 1 553 y 
1549, respectivamente, aunqtie esto no resulta de nui- 
cba ayuda para determinar las fecbas de producción. Es 
probable que se realizaran después dei mandato de los 
virreyes, porque reflejan claramente el gusto oficial de la 
Corte de Felipe II en la década de 1 560. Como ya se 
observo, ese estilo lo babía instaurado Antonio Moro, 
que babía trabajado en la Corte de Lisboa. Estilística¬ 
mente bablando, los retratos de Mendoza y Velasco 
pareceu responder a la influencia de la obra dei pintor 
aragonês Rolán Moys (1 557-1582), 26 retratista de la 
Corte espanola después de la partida de Moro. Àsi, pa¬ 
recería que Pereyns estaba familiarizado con el estilo de 
ambos pintores, pues también babía vivido en Madrid y 
Lisboa. 27 fodo esto sugiere que los retratos de Estado más 
tempranos en México se pintaron bacia finales de 1560, 
y es muy posible que la serie de virreyes no se baya empe- 
zado a trabajar basta la llegada de Pereyns, quien babía 
traído consigo un entendiiniento íntimo dei género. 

El arte dei retrato desempenó un papel clave en 
la política dei México colonial. Los retratos de los virre¬ 
yes ocupaban la Sala dei Real Acuerdo, el aposento más 
formal dei gobierno de la Colonia. 26 Estos cuadros pre- 
tendían revelar las virtudes y el poder de los personajes 
(incluído el virrey, aposentado fisicamente en la babi- 


tación) con el propósito de reproducir un símbolo de 
autoridad, reforzado por las figuras de sus predecesores. 
Asimismo babía pinturas de los reyes de Espana para 
reafirmar la autoridad dei representante dei monarca. 2 ^ 
La Sala dei Real Acuerdo —reconstruída segiin consta 
en un documento escrito en 1 666 por Isidro Sarinana y 
Cuenca— albergaba los lienzos de los veinticuatro virre¬ 
yes, colgados en orden cronológico alrededor de la liabi- 
tación. El primeroerael de Hernán Cortês, para finalizar 
con el dei último virrey, el marquês de Mancera; también 
babía un baldaquín donde se sentaba el virrey, así como 
los retratos de Carlos V y el rey Carlos II de nino. 5() Las 
figuras de los reyes v de Cortês aspiraban a legitimar al 
gobierno exactamente con las mismas ínfulas que lo ba- 
cían las galerias de retratos de los palacios de Espana, en 
las cuales la sucesión real solía ser el tema dominante. 

Hacia finales dei siglo XVI, la Iglesia encargo los 
primeros retratos de los arzobispos de México para la 
Sala Capitular de la Catedral Metropolitana (Eig. 11). 
Esta tradición resulta muy parecida a la de los virreyes. 
Los retratos permaneceu in silu y están ordenados cro¬ 
nologicamente con el fin de mostrar el ininterrumpido 
y venerable linaje de la mayor institución eclesiástica de 
Nueva Espana. Surge entonces la pregunta de por quê la 
Iglesia querría adornar ese aposento privado con seme- 
jante propaganda visual, siendo que los que entraban abí 


25 En los retratos posteriores de Io» virreyes, Ia iiúcripción generalmcnte e#tá en espanol. 

2<> Para Rolán Moys: M. K> SCIII: ZnTTELMEYEK, Retratos u retraUuJores.op. cit., pp. 99- 1 24, y, de la misma autora, “Rolán 
Moys, retratista cortesano má* alia de Araçon*, 1999, pp. 431-443. Iamlnén, C. MOKTI: GARCIA, “Rolán Moy», el re¬ 
trato cortesano en Àragón y la Sala de Linaje» de los duques deVillal lermosa", 1999, pp. 445-468. 

27 Para el retrato en la Corte Real de Lisboa: A. JOROAN, Retrato Je Corte em Portiujal. O LeaaJo Je Antonio Moro (1 552- 
1572), 1994. 

M. J. ScilREPH.Iüt “Art and Alle^iance in Baroque New Spain*, 2000. Sebreffler prementa argumento» muy convincen¬ 
te# en cuanto a la procedência de la» do» »erie» de retratos de lo# virreyes en el apêndice B. Originalmente, exi#tier«>n do» 
serie# en la Ciudad de México: una en el cal>ild«> y otra en el palacio dei virrey, que se incêndio en 1692 y algunos cua¬ 
dros quedaron muy danado». En 1 826, la# do# serie# se trasladaron al Museo Nacional. En la actualidad, la serie que #e 
cxbibc en el Museo Nacional de Historia consiste en unos cuadros que babian pcrtcnecido a) cabildo y alunas de la» 
piezas mejor conservadas dei Palacio Virrcinal. 

2’ A. Canequç, op. cit. 

30 M. ). SCHREFTLUK, lhe Art of Alleyiance. Visual Culture anJ Imperial Power in Raroque New Spain, 2007, cap». 2 y 3. 


io| Anônimo 

Virrey Jon Gastón Je Peralta, marquês Je Falces, 1566 
Col. Muwit Nacional de Historia, Ciudad de México, México 
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eran sólo unos cuantos sujetos distinguidos, supuesta- 
mente adeptos. La misma pregunta se plantea al observar 
la grandiosidad de la decoración de la sacristia, creada 
para la elite intelectual, eclesiástica y política. La icono¬ 
grafia de la sacristia gira en torno a la autoridad de la 
Iglesia y ei triunfo de la Eucaristia, mientras que la ga¬ 
leria de retratos se centra en la legitimidad y las virtudes 
de la máxima autoridad eclesiástica novoliispana. El ca¬ 
rácter ostentoso de las dos babitaciones apunta, pues, en 
una sola dirección: más que al indivíduo, Labia que enfa¬ 
tizar y glorificar a la institución. 

Pero, en términos de bistoria dei arte, es necesa- 
rio preguntarse cuál es el origen artístico de estas series 
y quién las lievó a cabo. La de la Sala Capitular de la ca¬ 
tedral de México está numerada y en orden cronológico, 
empezando por fray Juan de Zumárraga, arzohispo de 
1 528 basta su muerte en 1 548. Al igual que los virre- 
yes, los prelados apareceu de medio cuerpo y de perfil de 
tres cuartos y ninguno de los primeros lienzos está firma¬ 
do. Sin embargo, en comparación con los primeros retra¬ 
tos de los virreyes, los de los arzobispos muestran cierto 
movimiento, a veces por una mano extendida, otras lia- 
ciendo la senal de la bendición, o bien porque sostienen 
un báculo pastoral o una crux tirchicpiscopalis. I lay un én- 
fasis en la mirada —algunos miran al cielo— y un claro 
lenguaje corporal, características de la tradición roma- 
nista de Sevilla importada por Pereyns y Ecbave Orio. 31 
Los prelados se ubican en un contexto arquitectónico y 
casi todos están rodeados de objetos litúrgicos, vestidu¬ 
ras, cráneos, tinteros y libros. 

Existen vários antecedentes europeos de esta se¬ 
rie: desde las colecciones italianas de uoniini faniosi, los 
pa I acios de los 1 labsburgo —El Pardo de Felipe II o el 
SalcSn de Reinos dei Buen Retiro de Felipe IV—, basta 


31 j. BROVN, ‘Intmáuction. SpauisJi Painting and New Spaniali Painting, 1550-1 700", 2004, pp. 1 9-20. 



li . ' ’ 

m 

► 

m *5 , 


<s 




|| TMf, 1 

95 



I * 1 '* 11 1 Galeria de Arzolíispos, Sala Capitular 

Cdti-Jr.ll .Metropolitana, CiuJdJ Je México, México 












































1471 



Anónimo 

\ irreit don Juatt Vicente de Oüentes Pacheco Je Padilla, segundo conde 
de Revifíagigedo, siglo XVIII 

Banco Nacional Je México, CiuJaJ Je México, México 


Anónimo 

Vhrrcy don Miguel José de Azanza, siglo XVIII 

Co!. Banco Naci«mal Je México, CiuJaJ Je México, México 
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ejemplos impresos que circulaban en el continente, como 

de Ecbave Orio se convirtieron en el modelo a seguir 

la Iconography, de Antbony van Dyclc, de 1632. No obs- 

para Ia mayoría de los retratos eclesiásticos posteriores 

tante, su antecedente más cercano en Nueva Espana son 

en Nueva Espana. Las galerias de la Iglesia — muckas 

Ias series de retratos de los virreyes, sobre todo las dos 

más de las que babía en Espana— tuvieron una impor¬ 

que se iniciaron liacia 1 560. 52 Guando la Iglesia solici- 

tância sin precedentes como ritual político, ya que la 

tó los primeros encargos de sus luminárias, la tradición 

monarquia espanola (y no el Vaticano) disfrutaba dei 

convencional, sin adornos, de representar a los virreyes 

privilegio de nombrar a todos los prelados en sus reinos 

estaha ya firmemente estaldecida. Para poder competir 

americanos por medio dei Patronato Real; esto signifi- 

con los gobernantes, los arzobispos necesitaban a los me- 

caba que los arzobispos de Nueva Espana eran designa¬ 

jores artistas. Primero recurrieron ai pintor y académico 

dos directamente por el rey, tanto por su función política 

Baltasar de Ecbave Orio (1 558-ca. 1 623) y, poco des- 

como por su devoción. 5 ** 

pués, al joven maestro Àlonso López de Herrera (ca. 

Eran frecuentes las tensiones políticas entre los 

1580-1675), quien babía 1 legado de Valladolid en 1606 

virreyes y la jerarquia eclesiástica, y la monarquia en Ma¬ 

con Ia comitiva dei recién nombrado arzobispo. 

drid tenía que encontrar un equilibrio de poderes en sus 

Baltasar de Ecliave Orio, de origen vasco, babía 

domínios de América. 55 Las galerias de retratos pueden 

vivido en Sevilla antes de Ilegar a México en 1582, don- 

considerarse como una reafirmación de la legitimidad y 

de realizo los primeros retratos dei arzobispo bacia 1 590. 

supremacia de los arzobispos dentro de la jerarquia colo¬ 

Lo pinto de cuerpo entero, en una babitación, rodeado 

nial, y en el caso de los virreyes como una reacción di¬ 

de emblemas y con el escudo de armas.^ No queda cla¬ 

recta. Las imágenes y su mensaje no estaban dirigidos a 

ro por qué abandono este proyecto después de los pri¬ 

las masas, sino a los jerarcas de la Iglesia y a los funcio¬ 

meros cuatro o cinco cuadros, pero coincide casualmente 

nários. Esto queda claro en Ias inscripciones de los cua¬ 

con Ia Ilegada de Alonso López de Herrera. Los retratos 

dros. El empleo de textos biográficos escritos en espano! 
(y, ocasional mente, en latín) implica que el público al que 

32 Para la serie clol Mu soo Nacional cio Historia: M. H. ClAKCAS y B. Ml:*YER, La pintura Je retrata colonial fsiglos XVt-XVÍtt). 
Catálogo Je la colccción Jel Museo Nacional Je Historia, 1 994. Este catálogo o f reco los fun (lamentos necosarios para cual- 
quier estúdio sobre el arte Jel retrato en la Nueva Espana. Esperamos que en un futuro se publique una segunda edición 
con mejores reproducciones. 

33 Los retratos de Ecbavc Orio ya no estãn en la Sala Capitular. La serie de medio cuerpo que se encuenlra actuahncnte 
abi probablemente la inicio López de Herrera durante la segunda década dei siglo XVII. M. A. BrOVN, “Portraituro and 
Colonial Politics in New Spain, 1600-1800", en proceso. 

3-* Es más, no era inusual que un arzobispo dosem penara a ia vez el cargo de virrey si así lo decidia el rey. Fueron los casos 
de Eray Garcia Guerra (en una inscripción de un retrato suyo, que resguarda el Museo Nacional de Historia, se mencio¬ 
na que ocupo dos cargos en 1611), de Payo Enríquez de Rivera en 1 673 y, quizá el más conocido, de Juan Palafox de 
Mendoza, quien ejerció vários cargos: el de obispo de Puebla y virrey en 1624 y, más tarde, el de arzobispo de la Ciudad 
de México. 

3^ El asunto se complicaba aún más debido a que, a menudo, los líderes de las órdenes monásticas ponían en jaque este 
precário equilibrio. Enfrentaban a las autoridades de la Iglesia secular (por ejemplo, al arzobispo) con reivindicaciones 
de responsabilidad sobre la población indígena y sus territórios. El sistema era ciertamcnle inestable; en la práctica, 
tanto el arzobispo como el virrey podian reclamar la supremacia sobre el reino y garantizarle — en teoria — a la mo¬ 
narquia el control sobre su extensa colonia a miles de Lilómetros de distancia. J. H. El.LIOTT, Entpires of the Atlantic 
WorIJ..., op. cit ., pp. 198-202. 

3 ft C. CREEL ALÇARA, "Alonso López de Herrera", 1970, pp. 23-27. Para una discusión reciente y bien documentada 
sobre este artista: M. C. GARCÍA SaIZ, "Alonso López de I lerrera, C. 1 580-1675", 2004, pp. 1 35-1 36. 

iban dirigidos no sólo sabia leer y escribir, sino también 
debía tener una cultura en temas nobiliários y sobre ge¬ 
nealogia. En su conjunto, los retratos consolidan la legi¬ 
timidad y enfatizan el linaje, la virtud y la grandeza de 

los indivíduos. 

El panorama dei arte dei retrato durante el si¬ 
glo XVII puede ilustrarse muy bien con la comparación 
de dos obras que distan aproximadamente un siglo entre 
ellas: la primera, de Alonso López de Herrera, de 1609, 
y, la segunda, de Juan Rodríguez Juárez, de 1 714. López 

de Herrera termino su formación artística en Valladolid 

y partió bacia la Nueva Espana en la comitiva de su me¬ 
cenas, el arzobispo de México, Fray Garcia Guerra. El 
cuadro dei fraile dominico es una obra maestra temprana 


|i-V i2j Alonso LOpez dh Herrera 
Frat / Garcia Guerra, 1609 

Col. Mu*c<» Nacional Jcl Virrvinsto, Tcpotzotlin, México 
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dei retrato novohispano y representa un modelo que se 
desarrollaría durante todo el periodo colonial. 3 ? Esta 
composición está muy relacionada con las de Baltasar 
de Echave Orio —el patriarca de aquella reconocida di¬ 
nastia de artistas—, sobre todo con las de sus primeros 
retratos eclesiásticos de la catedral. Ecbave Orio babía 
pintado los retratos de cuerpo entero de los cuatro o cin¬ 
co primeros arzobispos, pero babía abandonado el pro- 
yecto a la llegada de Garcia Guerra. 3 ^ La serie que boy 
se encuentra en la Sala Capitular adoptó el estilo de me¬ 
dio cuerpo utilizado en la serie de los virreyes, creando así 
un paralelo directo entre los dos ciclos. 

En el retrato de cuerpo entero de Fray Garcia 
Guerra (Fig. 12) de López de Herrera, vemos a un pin¬ 
tor maduro y plenamente versado en los gustos artísticos 
espanoles de ese entonces. Hoy en dia, existe un consen¬ 
so académico que coincide en definirlo como un artista 
de talento bien identificado pero modesto, produeto de su 
formación provinciana y de una gran influencia de los 
modelos flamencos. Sus anos formativos babían trans- 


37 La convcnción de aiiadir notai en el suelo se abandono cn la mayoría de los retratos eclesiásticos subsiguientes, quizá 
por carecer de la claridad que exigían los lineamiento* dei Concilio de Trento. Sin embargo, reapareció en algunos 
retratos posteriores como el dei marques de Moctezuma (Tbe Jan and Frcdcrick Mayer Collection, Denver, 1 760). 

3® En 1611, Felipe III nombró virrey de Nueva Espana a Fray Garcia Guerra, por lo que el prelado se convirtió en jefe de 
la lglesia y virrey al mismo tiempo, basta su muerte en 1 621. Durante su gestión, le encargo su retrato a López de He¬ 
rrera para la serie de retratos oficiales. 

39 J. BROVN, Painting in Spain..., op. cit., pp. 79-81. Para detalles biográficos sobre Felipe III: J. II. ElLIOTT, Imperial 

Spain, 1469*1710, 1963. 

A Bartolomé Carducbo y a un grupo de artistas toscanos (cuyas obras Carducbo babía importado reiteradamente a la 
Corte espaóola) se les ba llamado "reformistas", debido a su alejamiento dei manierismo y por su estilo basado en efectos 
naturales de iluminación, rasgos faciales característicos y una claridad narrativa más humanizada, guiada por la doctri- 
na dei Concilio de Trento. Para una breve descripción de este periodo: J. BrOVN, ibiJ., pp. 80-81. Para estos artistas y 
pintores: D. ÂNGULO ÍnIGI ? EZ y A. E. PéREZ SÀNCHEZ, Escuda maJriletla Jd primor torcia Jdsigla XVII, 1969, pp. 14-46. 

41 D. ANGULO ÍnIGUEZ y A. E. PèREZ SàNCHEZ, ibiJ., pp. 33 y 46. En 1605, cl duque de Lerma pagó por un altar, el Rasa¬ 
ria, cn bonor a su confraternidad. El becbo de que uno de estos encargos fuera para pintar unos frescos indica que Bar¬ 
tolomé Carducbo estaba fisicamente presente en cl convento, y quizá baya entrado en contacto con Garcia Guerra y López 
de Herrera. Existen datos que van de 1601 y 1603 sobre los bonorarios que se cobraron que demuestran que Carducbo 
estaba trabajando en los frescos decorativos para el teebo y el altar principal de la capilla conventual. 

42 E. VaLDMESO GONZÁLEZ, La pintura en VallaJaliJ en d sigla XVII, 1971. 

43 M. DE LàPUERTA MONTOYA, ap. cit, pp. 412 y 461 doc. 2. 

44 Vale la pena reiterar que a diferencia de Europa, donde el papa nombraba a obispos y arzobispos, en Nueva Esparta, 
estas dcsignacioncs estaban a cargo dei rcy, exclusivamente, por medio dei Patronato Real. 


currido durante uno de los hechos históricos más signi¬ 
ficativos para el desarrollo de la pintura vallisoletana: en 
1601, el duque de Lerma, el predilecto de Felipe III, hahía 
conseguido trasladar la Corte dei joven rey a Valladolid, 
incluídos los artistas residentes. 3 ^ Entre ellos, Bartol o- 
mé Carducho (1560-1608), el maestro florentino que 
hahía trahajado en El Escoriai y se hahía convertido en el 
principal artista de Felipe y uno de los primeros en pro- 
poner un nuevo naturalismo en la pintura religiosa espa- 
nola. 4t) Hay documentos que demuestran que el duque 
de Lerma encargo a Carducho los trahajos dei altar y los 
frescos dei convento dominico de San Pahlo, dei cual era 
mecenas y protector, Garcia Guerra, ahad, y López de 
Herrera, residente. 4 * lambién sabemos que hahía otros 
pintores trahajando en la Corte de Vai lado lid, como Vi- 
cente Carducho —uno de los teóricos y artistas espa¬ 
noles más influyentes de su siglo — y Juan Pantoja de la 
Cruz, el principal retratista de la Corte. 42 Además, re¬ 
cordemos que Rubens hahía visitado Valladolid como 
enviado diplomático dei duque de Mantua en 1603, y 
que ahí realizo una de sus obras maestras tempranas, 
Retrato ecuestre Jelduque Je Lerma (Museo Nacional dei 
Prado, Madrid), la cual transformaria el arte dei retrato 
ecuestre en Espana. Los anos formativos de Alonso Ló¬ 
pez de Herrera coincidieron con un periodo crucial en 
el cual la antes periférica Valladolid se hahía convertido 
en el centro de producción dei retrato en Espana. 43 

Por otra parte, la posición de Fray Garcia Guerra 
—quien contaha con el apoyo de la realeza— aseguraba 
que su protegido pudiera estar al tanto de la producción 
y los gustos imperantes en la Corte. 44 Esto se confirma 
en el retrato que López de Herrera hiciera de él, en el que 
el maestro demuestra su familiaridad con las modas cor- 
tesanas. A diferencia de la pintura religiosa, el arte dei 
retrato se kallaba en sus etapas iniciales en Nueva Espa¬ 
na, y el papel de López de Herrera como divulgador de 
los gustos de la Corte fue muy poderoso y, al parecer, 


|ttí 13) Dl EGO 1)1: BORGRAF 

Retrata Jd abispo Jan Juan Je Palafox y MenJaza, 1643 
Catedral dc Pucbia, México 
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planeado con antelación. Dado que su incorporación al 
séquito dei arzobispo Labia «ido aprobacla por la Coro- 
na, existen razones suficientes para creer que su misión 
era imprimir un estilo de corte en la Nueva Espana. 45 Y 
sin duda logro liacerlo gracias a los encargos de las ins- 
tituciones religiosas y por la ensenanza de sus técnicas 
en la capital novohispana. No bay que olvidar que pinto 
ei cuadro de Fray Garcia Guerra cuando Labia llegado al 
virreinato, Io cual podría indicar que los retratos eran 
su prioridad. 

Su influencia en este género quizá pueda apre- 
ciarse de manera más contundente en la galeria de retratos 
de la catedral de Puelda. Estas ostentosas composicio- 
nes de cuerpo entero de los obispos pareceu Laber tenido 
la intención de opacar la serie que se Lai laba en la Ciudad 
de México, en efecto, más modesta. Diego de Borgraf 
(1617-1686) llegó a la Nueva Espana en la comitiva 
de Juan de Pala fox y Mendoza —nombrado para ese 
entonces arzobispo de Puebla— y realizo un notable re¬ 
trato de su mecenas (Fig. 1 3), que a la larga resulto ser 
la figura central dei salón en esta serie de la catedral po- 
blana 4í \ Al igual que la serie de Ia Ciudad de México, la 
función de los retratos poblanos era legitimar la institu- 
ción por medio de la exaltación de la gloria y las virtudes 
de los probombres retratados. 

Existen vários retratos dei arzobispo josé Pérez 
de Lanciego y Egitilaz, 47 pero ei que pinto Juan Rodrí- 
guez Juárez de cuerpo entero de este prelado reformista, 
bacia 1 71 4 es el más ambicioso de ellos (Fig. 14) (Den- 
ver Art Museum, Denver). Fue nombrado arzobispo en 
noviembre de 1 714 en una ceremonia presidida por los 
obispos de Oaxaca, Micboacán y Guadalajara. 45 En esta 
obra, el prelado aparece rodeado de la parafernalia propia 
de los obispos: a la derecba, sobre su escritório, la mitra y 
el palio, y frente a él, la cruxarchiepiscopalis, como en las 
procesiones lihirgicas. 49 De boina negra, Pérez de Lan¬ 
ciego sostiene un birrete de cuatro esquinas en su mano 


izquierda y luce un pectoral con una cruz de oro por en¬ 
cima de la muceta carmesí, cuya capucba yace sobre el 
trono de la Sala Capitular. Al fondo, una figura mascu¬ 
lina, más joven, vestida de negro con un alzacuello cle¬ 
rical blanco, levanta un ropaje de un verde intenso. En 
uno de los muros dei fondo se ve un escudo de armas en 
bajorrelieve con la imagen de la Asunción de la Virgen. 
El embl ema alude al monasterio benedictino de Santa 
Maria de la Asunción en Nájera (a las afueras de Logro- 
no, la capital de La Rioja), donde Pérez de Lanciego ba- 
bía sido abad antes de partir bacia la Nueva Espana. 0 ^ La 
vestimenta dei arzobispo corresponde al atuendo propio 
de las formalidades de Estado y administrativas (más que 
al de las ceremonias sagradas como la misa), de manera 
que este retrato representa al arzobispo no solo como líder 
de la Iglesia, sino también como jefe de Estado al servi¬ 
do de Felipe V en la Nueva Espana.Era sobrino de un 
cardenal espanol y gobernador de la provincia de Bada¬ 
joz, por lo que Pérez de Lanciego debió conocer bien el 
mundo de Ias jerarquias políticas y eclesiásticas. 52 


^ El duque de Lerma supervisada todos los documentos de viaje de los nomdramientos recientes, por lo cual puede suge- 
rirse, incluso, que sadia por qué López de Herrera dadia sido tomado en cuenta y cl papel que dedia desempenar. Lerma 
entendia tiiuy dien el poder dei retrato; ya dadia sido responsadlc dei encargo de dos de cuerpo entero: el de Rudens 
Retrato ecuestre dei duque de Lerma (Museo Nacional dei Prado, Madrid, 1603) y otro de el como cardenal (^atriduido a 
Cárdenas?). Al igual que los retratos de Lerma y el dei conde-duquc de Olivares a cada 11o, de Velázquez (M useo Na¬ 
cional dei Prado, Madrid, 163S), la suntuosa serie de los virrcyes dadia sido encomendada en una atmosfera de crc- 
ciente adversidad política vis-à-vis dei virrey. 

*** R. Ri r/. Gomai; "Unique Expressions: Painting in New Spain*, 2004, p. 63. El lidro fundamental sodre este artista es 
F. E. RoDRICUEZ Ml AJA, Diego Je líorgraf: un Jestello en la noche de los tiempos, 2001. 

^ Estos retratos dei arzodispo varían en cotnposición y calidad. Algunos se encuentran en mejor estado de conservación 
que otros y se aldergan en distintas colecciones de México y Espana. Existen por lo menos tres de ellos en Ia Sala Ca¬ 
pitular de la Catedral Metropolitana de la Ciudad de México y uno más en la capilla de Nuestra SeAora de Guadalupe. 
Asimismo, day un retrato oficial de Pérez de Lanciego, de medio cuerpo, tamdién de Rodríguez juárez, que permanece 
in situ como parte de las pinturas que conforman la serie de arzodispos de México. 

** Gaceta de México, marzo de 1 722. 

^ Este tipo de crucifijos se portada en las ccledraciones religiosas y, según los lineamientos litúrgicos, dedia estar frente 
al prelado, tal y como se muestra en el retrato. 

^ Oraciones funerales en las solemnes exequias dei lllmo. y Rmo. S. D. Er. Joseph de Lanciego y Eguilaz ..., 1728, p. 44. 

51 El retrato Mayer prodadlementc fue comisionado en el período que va dei arrido dei prelado a la Ciudad de México, en ene- 
ro de 1 71 3, y su entrada ceremonial a la capital (una procesión tradicional con gran pompa) el 8 de diciemdre de 1714. 

~~ Para las diografias de obispos de la Nueva Espana: F. So>A, El episcopado mexicano. Galeria biográfica ilustrada de los ilus- 
trisimos seilores arzobispos de México ..., 1978. A pesar de que el episcopado de Pérez de Lanciego dadia sido ratificado 


(Hitf 14 J J rAN RoDRlCUEZ JuAREZ 

Arzobispo José Pérez de Lanciego y Eguilaz, ca. 1 714 

Col. Denver Art Museum, Denver, Estado# Unidos 
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| R «- 15 | JUAN RODRIGI EZ JlTAREZ 

Santa Rosa Jc Lima con una Jonantc fe menina, ca. 1715 
Col. Denver Arl Muivum, Dcnver. Estado* Unido* 


|K« i*| Bartolomê Hsthban Murillo 
Santa Rosa Jc Lima (Jctallc), ca. 1670 

Col. Fundación Lazaro Galdiano, M.ulriil, E*pafta 
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Para entonces, Juan Rodríguez Juárez (1675- 

monásticas a menudo ignoraban), pero al mismo tiem- 

1 728) se babía convertido en el principal retratista de 

po encomiaba a los írailes y curas a tratar a los indígenas 

la Nueva Espana, y resultaba muy conveniente para el 

con amor filial y “no como bestias*. 56 Es muy probable 

arzobispo contar con un artista tan renombrado como 

que el prelado no baya ganado muebas amistades al in¬ 

él.^ 3 Nacido en México, afincó su posición gracias a las 

terior dei clero regular con estas reformas, pero Io que sí 

encomiendas de Felipe V de Espana, en 1 701, y las dei 

queda claro es que éstas contribuyeron a aumentar las 

duque de Linares, a quien retrato en 1 711 (Museo Na- 

fricciones entre la Iglesia y el virrey, el duque de Linares. 

cional de Arte, Ciudad de México). Este cuadro es el pri- 

Las tensiones políticas en torno a la figura de este polé¬ 

mero en representar a un virrey según la moda de la Corte 

mico arzobispo nos ayudan a entender por qué existe un 

de los Borbón. En esa misma época, realizo uno de sus 

gran número de retratos suyos y cuáles eran las razones 

trabajos más destacados: Santa Rosa Je Lima con una Jo - 

detrás de este tipo de encargos en la Nueva Espana. 

nante femenina (Fig. 1 5) (Denver Art Museum, Denver). 

Las carreras de López de Herrera y Rodríguez 

En esta pieza, el artista retoma la conocida imagen de 

Juárez ciertamente enmarcaron la primera mitad dei 

Murillo de la primera santa nacida en América, Santa 

virreinato en Nueva Espaiia, pero también bubo otros 

Rosa Je Lima (Fig. 16) (Fundación Lázaro Galdiano, 

retratistas notables. Por ejemplo, Baltasar Ecbave ibía 

Madrid) y anade, al fondo dei lienzo, a una joven mujer 

(activo entre 1625 y 1644), y su padre Baltasar de Ecba¬ 

ataviada y aderezada a la moda.^ 4 

ve Orio, quien realizo el magistral retrato de una mujer 

Era sabido que el arzobispo Pérez de Lanciego 

donante, Retrato Je una Jama, bacia 1615-1620 (Fig. 

ejercía una política progresista, como la de adjudicar 

17) en el Museo Nacional de Arte, Ciudad de México; 

puestos dei clero secular a los criollos. D5 También ges- 

manifestación temprana dei retrato femenino en Nueva 

tionó directamente mayores recursos financieros para 

Espana.Este cuadro de estilo resuelto y preciso, por 

su arzobispado, como lo revelan sus cartas a Felipe V. 

una parte, nos recuerda algunas de las tendências sevilia¬ 

En sus sermones y publicaciones denuncio la persistên¬ 

nas anteriores y, por otra, contrasta con un retrato pos¬ 

cia de ciertas prácticas indígenas anteriores a la Con¬ 

terior —anterior a 1 664— de un artista no identificado, 

quista, como los festivales de la cosecba (que las ordenes 

el Retrato Je Manuela Molina Mosqueira y Je la Barrera 
(Fig. 18) (colección particular, México). La imagen reve¬ 

oficialmente por la bula papal Je 1 714 en prcâencia Je lo» Jcmá» obirfpos Je México, la ccremonia fue inucbo mis que 
una mera formaliJaJ. Seguramente tuvo lugar en la Sala Capitular Je la cateJral y el retraio Je Pérez Je Lanciego per- 
tnancció en exbibición poco Jespués en el miimo recinto. 

* ’ La casa Jel artista se localizaba enfrente Jcl palacio Jel arzobispo, lo que revela su estatua social y económico; aJemis fue 
cntcrraJo en la capilla Je Nueslra Seftora la Antigua Je la cateJral en 1 728. La tan esperaJa monografia Je Rogelio Rui/. 
Gomar sobre RoJngucz juárez será, sin JuJa, una aportación Je primer orJen para la comprensión Je este artista. 

Tengo la bipótesis Je que esta joven, soltera aún, poJría ser miembro Je la familia Jel Juque Je Linares, pero segura¬ 
mente nunca conozcamos mi iJentiJaJ. KkISTIN N. BONK, “Forming IJentity in tbc New WorlJ: Juan RoJriguez Juarczs 
Saint Rose of Lima with Cltrist ChilJ anJ Donor ", 2008. 

?? R. AgLIRRH SALVADOR “El aícenso Je los clérigos Je Nueva Espana Jurante el gobierno Jel arzobispo José Lanciego y 

Eguilaz", 2000, pp. 77-110. 

J. Pérez Je Lanciego y Eguilaz, “Carta pastoral", 8 Je junio Je 1726. iJent. 

57 R. Rl r lZ GOMAR, "Unique Expressions.. op. cit., p. 51. 

&& Para una apreciación acaJémica sobre este trabajo y los Jetalles Jel encargo: P. ESCALASTE GONZALBO, “Portrait of 
Moctezuma’, 2004, pp. 171-1 77. 

la un toque fluido y un estilo que nos remite al de Juan de 
Carreno Miranda y al de otros artistas residentes en Ma¬ 
drid en la misma época. 

Uno de los retratos más notables dei siglo XVII no- 
vobispanoes sin duda el de Moctezuma 11, 1680-1697 
(Museo degli Argenti, Florencia) (Fig. 19), atribuído a 
Antonio Rodríguez, el cual representa al emperador me- 
xica en un atuendo ceremonial, con una lanza y un es¬ 
cudo decorado en arte plumaria.^ Esta coraposición se 
parece a las de López de Herrera y de Borgraf: es decir, 
con el personaje enmarcado en un espacio arquitec tónico 


|F.í. I7J BàLTASAR DE EcUAVü 0RIO (atribuído) 
Retrate Je una Jama (detallc), ca. 1615-1620 
Co!. Miueo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 













1483 



|»V iv| AnTOMO RoDRlGlFZ (atribuído) 
Retraia Jc Moctezuma II, ca. 1 680- 1 697 
CoL Mu k?o dckjlt Ar^cnti, l'lotvnci.i, Itália 
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definido y ataviado con todos los atributos propios de 
su cargo. La diferencia estriba en que aqui ei artista in¬ 
corporo un paisaje que se extiende a la izquierda dei so¬ 
berano. Este tipo de anadidos llegará a caracterizar el 
retrato a lo largo de ese periodo virreinal novobispano: 
sutil ezas complementarias de una fórmula que, en esen- 
cia, permanecia intacta. 

Es el caso de Cristóbal de Yillal pando, de quien 
sólo existen dos retratos suyos firmados, pero encajan a 
la perfección en los parâmetros mencionados. A primera 
vista, resulta curioso que un artista cuyo estilo pictórico 
personal se babía convertido en sinónimo de innovación 
pintara un cuadro como el retrato de Don José de Retesy 
Largacha, ca. 1690 (Fig. 20) (Banco Nacional de Mé¬ 
xico, Ciudad de México), el cual se apega dei todo al pro¬ 
tocolo establecido.^ 9 Villalpando efectivamente trabajaba 
con esos parâmetros y sólo agregaba câmbios sutiles: te¬ 
las con orlas o flecos, a partir de una técnica sugerente y 
exuberante; el sombreado detrás de la figura; el modelado 
dei rostro, sin idealizaciones: composiciones, a pesar de 
todo, d e un naturalismo pictórico convincente. Es de su- 
ponerse que Villal pando liava pintado más de dos retra¬ 
tos a lo largo de su trayectoria, por lo que esperamos que 
pronto se identifiquen otros y podamos tener una visión 
más clara de este género en su obra. 

PERÚ 

En 1572, el virrey Francisco de Toledo encargo una se¬ 
rie de retratos de los gobernantes incas a un ta- 
1 ler de artistas indígenas dei Cuzco, la que más 
tard e enviaria a Espana a Felipe II. Ést e es un 
ejemplo temprano dei retrato colonial en Perú/ 1 ^ 
aunque por desgracia la obra desapareció en el 
catastrófico incêndio dei Palacio Real en 1 734. 
Cómo eran en realidad esos retratos es algo que 
sólo podemos intuir, pero su influencia poste¬ 
rior es inconfundible. Sin embargo, otras series sí 



sobrevivieron, como la dei beaterio de Nuestra 
Senora de Copacabana en Lima (Fig. 21), que 
resulta espectacular, y aquella que pertenece al 
periodo colonial tardio y que alberga el Denver 
Art Museum (Fig. 22). Gracias a estas series po¬ 
demos deducir que la de 1572 se basaba en la 
representación de personajes legendários o ima¬ 
ginários; es decir, “figuras" de la realeza inca con 
sus atuendos y componentes característicos de 
esa clase social. En el Perú prebispánico no exis¬ 
tia una tradición en el arte dei retrato, por lo que 
es probable que esta serie se apoyara en los graba- 
dos europeos dei tipo de las genealogias reales y 
las gal erías de ilustrati. A sí, con estos pri meros 


R. Kl IZ Gomai; “Don José Je Retes u Lagarcha ", 1997, pp. 259-257, cal. 74. 

C. DEAN, “Inlca Noldes: Portraituro and Paradox in Colonial Peru", 2005, p. 86. May documento» que evidenciai! la 
éxillencia de un retrato dei Inca Ataliualpa, de 1533, realizado por uno de lo» hombre* de Pizarro. El cuadro permane- 
ció en Lima haeta 1659. R. EsTABRIDIS CàKDEXAS, "El retrato dei «iglo XVH1 en Lima como íímbolo de poder", 2003, 

t. 2, pp. 136-171. 


|tv 2oj Cristóbal de Villalpando 

Dom José Je Rot cs u Largacha, ca. 1690 

^‘d. Banco Nacional de México, Ciudad de México, México 


[F*. ‘#| Anonimo 

Retrato Je Manuela Molina Mosqueiro i, Je la HiJrreni, 
?e£undo tercio dei »iglo XVII 
CoL Particular 
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graWlos comenzó a JifunJirse el modelo de la 
serie que encargara el virrey Eoledo e inicio una de 
las tradiciones pictóricas más duraderas en Peni. 
blevado a gran altura sotre los Andes, el Luzco 
era el principal centro Je la sociedad inca —la pode¬ 
rosa presencia de la Iglesia ayudó a prolongar su im¬ 
portância religiosa—, mientras que la costa de Lima se 
erigi ó como la sede dei goblemo vinrcinal. 61 Esta dico¬ 
tomia cultural y política no existia en la Nueva Espana, 
va que la capital colonial se lia Lí a fundado sobre las mi¬ 
nas de Tenochtitian. Desde antes de la 1 legada de los 
espanoles Cuzco ya era el centro artístico dei Império 
inca, y sus artistas siguieron desarrollándose de manera 
brillante durante todo el período colonial La “escuela de 
Cuzco” es uno de los temas más eshidiados en la histo¬ 
ria dei arte sudamericano. 62 En Lima y otras capitales 
regionales de los reinos espanoles, los criollos y los pe¬ 
ninsulares dominaian la escena social y los mecenaagos; 
si ii embargo, en el Cuzco el arte se desarrolló de forma 
muy distinta. 

Durante los siglos XVI y XVII no se produjeron 
mudos retratos de cuerpo enter o en Lima, pues estaban 
reservados exclusivamente a los virreyes y los arxobis- 
pos; en cambio, los retratos de donantes fueron muy co- 
munes y mudos de ellos lian perdurado. Gracias a las 
inserípciones y a la imaginería heráldica podia identi- 
fícarse a los personajes retratados. Artistas como Cris- 
tóbal Lozano (activo entre 1 /^34 y 177Ó) y Pedro José 
Díaz (activo entre 1 770 y 1810) contrih uyeron ai enor¬ 
me auge de retrato limeno dei siglo XVIIL Al igual que 
en otros centros artísticos novohispanos, este apogeo 


iil 3. li. k CUMMINS, “A Tnlu of fwo Cilitisi Cu 7 . 1 : 0 , Lima, aná the CLinuLruction of Cnlonial Ropr^cntâtion r 1996 t 
p P . 157-170. 

í>2 Antique cl lema tlc Is ‘ereuelâ Jc Cuíco’ lis síáo c*tutlíüdo a mpl Lamente, exieien nume toícím a len te nJitlofl áesdü cl 
ptUiLi du víita câtilittíco. Moy un tlía niuduy; otras lun sido atrilmicLa & lo VscucL de Cuíteii" —tólt> por L profusiân 
tlc Ocreí y aves'—, cuanJo lu mas seguro es que bàyoti eitlD realizadas cn Gucnca (Lcuiulwí) tí Lí Paz (Büliviaj. Parece 
ncccsarid profundkar má» fii esta matéria. 


| Kc 21 J ANON IMO Cl /.&iHNO 

Oeríüálogfú Js /as mcascún los monarcas hispanos conto sus iegtlimar sucbsútús 

tmpariolas, tí-^unda mitod dcl siglt» XVtU 

lii-aU L tíLi dc Nupítrj. SffROJra dt! CuJíJtdLüí, Lima, IVni 
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coincide con un momento de gran expansión econó- 

legal de su nobleza en Espana, resultaba pertinente en- 

mica y una prosperidad que acabo por favorecer el au- 

cargar trabajos coroo la serie de gobernantes enviada por 

mento de las comisiones: una época de florecimiento 

el virrey Toledo. Estos retratos se mandaban a la Corte 

fundamentada en una sólida tradición y que llegó a esta- 

espanola como prueba de bidalguía. Un ejemplo muy co- 

blecerse desde los primeros anos dei virreinato espanol 

nocido (abora perdido) es el dei Inca Gracilaso de la Vega, 

más grande de Sudamérica. 

quien en un escrito de 1609 liabla de vários retratos de 

En Perú, la mayoría de los retratos puede clasi- 

busto completo sobre seda que mostraban la “clara evi- 

licarse en tres categorias: las imágenes legendárias de 

dencia" de su relación genealógica con Manco Cápac, el 

los gobernantes incas, las cuales informan sobre el li- 

primer rey inca/^ Asimismo, en los manuscritos de Gua- 

naje de los líderes sucesivos; los retratos “tradicionales*, 

man Poma de Ayala y Martin de Murúa apareceu nume- 

en los que el personaje ocupa lodo el lienzo y cuya ve- 

rosas representaciones de la realeza inca, tanto femeninas 

rosimilitud permite identificar al sujeto — como en los 

como masculinas.^ La Historia Jel origen y genealogia 

retratos de obispos, virreyes o benefactores institucio- 

real Je los incas o ingas Jel Perú, de Murúa, escrito en 

nales —; y los de donantes, en los que la composición 

1590, incluye imágenes de los reyes y Ias reinas incas 

tiende a representar al mecenas en un contexto similar 

(covas) con sus vestimentas tradicionales, muy colori- 

al de las escenas bíblicas o religiosas. El primei* retrato 

das, además de ciertos elementos europeos como coro- 

documentado dei Perú pertenece a la clasificación ini¬ 

nas de oro y escudos de armas. El sombreado de las telas 

cial, así como la serie mencionada de los reyes incas en¬ 

y el modelado de los cuerpos revelan el gusto europeo dei 

viada a Felipe 11 en 1572. En Ia categoria dei retrato 

público al que iban dirigidos, a la vez que muestran las 

“tradicional", existe un cuadro temprano, pero posterior, 

técnicas que se ensenaban en los talleres dei Cuzco. Al 

de jerónitno Lopez GitarniJo (Hg. 23), rector de la Uni- 

igual que las ilustraciones de Guaman Poma, los retra¬ 

versidad de San Marcos, al parecer pintado por Bernar- 

tos de Murúa no pretendían mostrarei parecido físico; 

do Bitti (1548-1610) en 1575, el ano de su llegada a 

en cambio, la iconografia, la vestimenta y las inscripcio- 

Lima.63 Por otro lado, uno de los ejemplos más nota- 

nes sí buscaban la reafirmación dei carácter noble de los 

bles de la pintura de donantes andina es el lienzo de la 

sujetos y, por extensión, el de sus descendientcs.^ 

Virgen de Belén con el obispo Manuel de Mollinedo y 

En una carta de bidalguía de 1597 (Fig. 24), de 

Angulo como donan te, ubicado en la catedral de Cuz- 

la colección Stapleton que se conserva en el Denver Art 

co. Debido a su naturaleza devota, en esta clase de pin¬ 

Museum, podemos identificar una genealogia distinta. 

turas la efigie dei benefactor pasaba a segundo término, 


ya que la imagen religiosa ocupaba el lugar central de la 


obra,64 aunque ciertamente servia para los mismos pro¬ 

65 F. StaSTXY, "La pintura limena y lo# retrato# Je la Univer#iJaJ Je San Mareo#", 1975, p. 6. 

pósitos que los otros tipos de retratos: reflejar el estatus 

í>4 E#te tipo Je retrato# #e estuJia generalmente en el contexto Je la iconografia religio#a, por lo que me limitaré a ilustrar- 
lo# m»1o con uno o Jo# ejemplo# representativo#. Actualmente, la Joctora Maya SlanfielJ-Mazzi e#cril>e un en#ayo #ohre 

económico y político dei donante, así como su devo- 

la pintura anJiua Je Jonantes. 

ción y sus virtudes. 

05 C. ÜIÍAN, op. c/7., p. 6. 

T. B. F. Cummins, “Imitación e invención en el barroco peruano", 2003, t. 2, pp. 27-59. 

Los descendientcs de la realeza inca se percata- 

La faino#a #erie Union of the Imperial Inca wiÚi tho IIouse of Louola y Forja *e Je#arrolló a partir Je Ia IraJiciõn Je la ge¬ 

ron de inmediato de la importância de los retratos ge¬ 

nealogia inca. litfto# cuaJro#, que mue*tran a una# reina# inca# Je#po#anJo a lo.- Je#cenJiente$ Je uno# «anto# jetuita#, 
lo# comuJerarfa como pintura lú#lórica má# que como retrato#. Para e#te tema: R. MrjICA PtXILLA, m \\iplials of Martin Je 

nealógicos; así, en la búsqueda de un reconocimiento 

Loyola uith thc Nusta Fcatrh anJof Don Juan Je llorja uith Doiia Lorenea Susta Je LoyoLi’, 2006, pp. 440-441. 


[ F, « 22) Anónimo 

Genealoaia Je las autonJaJes meas y Francisco Pi:arre (Jetalle), #iglo XIX 
Co!. Denver Art Muácum, Denver, I:A.ul.» I 'niJ.*? 
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|n*e. 23j BuRNARDO BlTTl (atribuído) 

Jerôninio Lóp^z GuarniJo, 1575 

^-‘>1. Univcrsidad Nacional Mayor dc San Marcos, Lima, Pcm 
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Francisco Quintana cie Villalobos, quien babía nacido 
en Extremadura y vivido de adulto en Peru, comisionó y 
concibió la idea de un manuscrito ilustrado.^ Se repro- 
dujo en un taller de Granada, Espana, y posteriormente 
fue devuelto a Quintana en Potosí, Bolivia; incluye un 
exquisito retrato de Felipe II y una ilustración de San¬ 
tiago Matamoros.69 El artista no aparece retratado en el 
manuscrito, pero podemos ver a su esposa e bijos, a ma- 
nera de donantes y a la moda de la Corte espanola, en 
actitud de adoración ante una escena de la Familia Sa¬ 
grada y san Juan Bautista. 70 Es cierto que esta carta ilus¬ 
trada se elaboro en Espana, pero gracias a ella podemos 
comprender la importância dei retrato en los primeros 
anos dei Períi colonial y el papel que los mecenas —como 
Francisco Quintana de Villalobos— tuvieron en el in¬ 
tercâmbio de estilos artísticos entre Espana y sus colô¬ 
nias americanas. 

Dos destacados maestros italianos arribaron al 
reino dei Peru junto con Bitti: Mateo Pérez de Alesio 
(1574-1628) y Angelino Medoro (ca. 1567-1631).' 1 
En ese momento, babía vários centros políticos y artís¬ 
ticos de consideración en el virreinato peruano: Quito 


*** Eu el único documento iluutrado de ente tipo en una colección eutadounidense. El manuacrito #e liallaha oculto bajo un 
miual de plata —sin ninguna rclaeión aparente con la carta—, liauta su descubrimiento en 1997 en el Dcnver Àrt Mu- 
•eum. A. V. TeNNÀNT, “The lllumination oí an Hidalgo", 1997, pp. 6-13. 

^ Se desconoce el nombre dei ilustrador, pero el documento aparece firmado por el escribano con su rubrica. El original 
permanece en lou arcbivo* de la Real Cbancillería de Granada, Espana. 

7() Esta escena, sobre todo Ia representación de la Virgen, coincide con mucbos de los rasgos dei estilo de Bernando Bitti 
y sus discípulos en Sudamérica. 

71 Pérez de Alesio también babía estudiado en el taller de Miguel Áugel antes de trasladarsc a Se vil la y después a Lima. 
I rabajó en la decoración de la Capilla Sixtina y probablemente baya sido el autor dei retrato dei papa. Marcelo 1. A. 
PaLESÀTI y N. LeI»R|, MatteoJa Leccia, manierista toscano JaltFuropa al Pgru, 1999. Por su parte, Medoro, nacido en Roma, 
partió bacia el Nuevo Mundo a los diocinucve aúos de edad. Vivió y trabajó en I unja, Bogotá, Quito y Lima. Para An¬ 
gelino Medoro: C. B. StRHHLKE, “Angelino Medoro", 2006 p. 633. 

72 R. Estabridis CáRDENAS, op. cit, t. 2, p. 136. 

75 J. DE Mt:SA y I. GiSBHRT, Hl pintor Mateo FâreeJe Alesio, 1972, pp. 60-61. Este artista es más famoso por su represen¬ 
tativo y monumental mural de san Cristóbal cn la catedral de Sevilla. Por su lugar cn la historia de la pintura sevillana, 
puede decirse que los retratos de Pérez de Alesio tuvieron una mayor influencia en el desarrollo dei gusto artístico de 
aquella ciudad. 

74 T. B. F. Cl ‘MMIXS, “Retrato de los Mulatos de Esmeraldas: don Francisco de la Robe y sus hijos Pedro y Domingo’, 1999, 
pp. 1 70-1 72 y, dei rnismo autor, "Andrés Sáncbez Gallquc", 2006, p. 534. 


(EcuaJor), Potosí (Bolivia) y Santa Fe cie Bogotá (Co- 
Iombia). De los Jos artistas sobreviven algunos retratos 
significativos, pero mucbos son copias o lienzos en los 
que se ba vuelto a pintar por encima. Antes cie partir 
bacia el Nuevo Mundo, Pérez de Alesio ya babía demos¬ 
trado ser un retratista talentoso en Sevilla. Los modelos 
para tres de los dibujos de Francisco Pacbeco en el Libro 
Jc Jescripciôn Jc verJaJeros retratos Je ilustres y memora - 
bles varones (Fig. 25) son suyos. 75 Poco después de baber 
llegado a Lima en 1 588, pinto el retrato dei Virrey Jon 
Garcia HurtaJo Je MeuJoza, marquês Je Canete (Fig. 26) 
(Museo Nacional de Historia, Lima), quien gobernó de 
1 585 a 1596. Al igual que Bitti, Pé rez de Alesio tuvo 
una carrera itinerante, con lo cual se fomento el gusto por 
las formas espanolas —sobre todo sevilianas— en Sud¬ 
américa; gracias a su obra y a los discípulos que lo siguie- 
ron se aseguró un legado artístico perdurable. 

El retrato con firma y feeba más temprano que se 
conoce en los Andes es el de Francisco de la Robe a los 
cincuenta y seis anos de edad, con sus bijos Pedro y Do¬ 
mingo realizado en 1599 por Andrés Sáncbez Gallque 
(Museo Nacional dei Prado, Madrid) (Fig. 27). Sáncbez 
Gallque trabajó en Quito y fue discípulo de fray Pedro 
Bedón, un consumado artista y dibujante que babía es¬ 
tudiado con Bernardo Bitti. 74 Este lienzo es muy im¬ 
portante por varias razones. Una de ellas es que fue un 
encargo para mandárselo al rey Felipe III en Espana. El 
poder visual de esta obra radica no sólo en la presencia 
imponente de sus personajes, pues Francisco de la Robe 
era una autoridad política de peso porque babía unifica¬ 
do a las comunidades africana e indígena, sino también 
en el bábil manejo de la técnica pictórica y la composi- 
ción. Es, además, una prueba febaciente de la influencia 
duradera que ejercieron los tres maestros italianos (Bitti, 
Pérez de Alesio y Medoro) en el arte dei retrato en el vi¬ 
rreinato peruano. Asimismo, muestra la trascendencia y 
la asiduidad dei diálogo artístico trasatlántico, así como 


JFitf. 24J AxOXIMO GRANADINO 

Cart o Je ItiJalçfuía Je Francisco Quintana Je Villalobos, 1 597 
Col. Dcnvcr Art Mutcuin, Dcnvcr, E*tado» 1'niJo» 
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la naturaleza global de los reinos espanoles: en un solo 
cuadro se observan a descendientes de esclavos africa¬ 
nos, golas espanolas, joyería prebispánica y atuendos 
asiáticos de seda; todo esto según la visión de Andrés 
Sáncbez Gallque que había participado en la decoración 
de la Capilla Sixtina en Roma. 

Este intercâmbio permanente entre los dos mun¬ 
dos se ve reflejado en dos extraordinários retratos dei si- 
glo XVII que se ballan en el convento de Santa Ieresa en 
Potosí. Representan a dos de los fundadores dei convento: 
a dona Francisca de Ayala con su esposo y a don Juan de 
Urdinza y Arbelaez. Los dos revelan un conocimiento 
profundo dei estilo de Murillo, cuya obra (copias y gra- 
bados) era muy conocida en los virreinatos dei Perú y de 
Nueva Espana a fines dei siglo XVII. 75 

El Museo de Arte de la Universidad Nacional 
Mayor de San Marcos conserva dos de los mejores retra¬ 
tos li menos tempranos, ambos de artistas no identifica¬ 
dos: el primero, de Feliciano de Vega y Padilla (1619) 
(Fig. 28), y el segundo, de Diego de Vergara y Aguiar 
(1 646). Estas obras muestran lo que Ricardo Estabridis 
llama “naturalismo incipiente", 7 ^ así como la riqueza ar¬ 
tística y la sofisticación de la ciudad de Lima. Son retra¬ 
tos casi de cuerpo entero, Ilevados a cabo en el formato 
estándar de la época: el personaje está de pie frente a una 
mesa, con un texto biográfico enmarcado, en primer pla¬ 
no, y un prominente escudo de armas al fondo. En el 
retrato de Vega y Padilla reposan sobre la mesa las tres 


7 ® J. 1)1: MESA y T. GlSHKKT, Holguhi y la pintura vhreinalcn lialn ia, 1977, pp. 523-333. Los autores afirman que el retrato 
ilel personaje femenino se incluía liacia el estil o de Vclázquez, pero una clescripción más precisa apuntaría a que amlios 
se remiten a la tradiciita dei retrato niadrileAo de la Corte. La puldicación de Mesa y Gisliert es primordial para el es¬ 
túdio de la pintura eu Sudamérica; abarca no sólo la obra de I Iol^uii!, sino tamhién ofrece un auálisis convincente sobre 
los antecedentes artísticos tanto de I ioLutn como de !5itti y oiros artistas. Para la importación de la obra de Murillo al 
Nuevo Mundo: S. SaNAHRAIS, op. cit., pp. 327-330. 

76 R. Estabridis Càrdunas, op. dt., t. 2, p. 137. 

77 Mucbos de los argumentos aqui esgrimidos se basan en el ensayo de L. E. Wt 'FFARDEN, “La Catedral de Lima y el 'triunfo 
de la pintura'*, 2004, pp. 244-246. 

7 * Ibil, p.246. 


mitras de sus episcopados en Popayán, La Paz y la Ciu¬ 
dad de México. En el de Diego de Vergara, la mano de- 
recba dei bombre descansa sobre una Biblia y las obras 
de Aristóteles, lo cual deja ver su devoción, su erudición 
y un atisbo de su filosofia personal. Detrás de los libros 
bay una mitra de obispo. El cuadro fue un encargo a raiz 
de la elección de Vergara al arzobispado de Panamá. La 
fineza en el acabado y la verosimilitud de los rostros son 
los rasgos más sobresalientes de estos dos retratos que, 
de becbo, resultan equiparables al de Fray Garcia Guerra 
que Alonso López de Herrera pintara en 1609 en Mé¬ 
xico (Museo Nacional dei Virreinato, lepotzotlán). 77 

En esa época solía establecerse un acuerdo de co- 
laboración artística e intelectual entre el artista y su me¬ 
cenas. Y aunque estas obras reflejan la tradición formal 
dei retrato eclesiástico espanol de manera muy sólida, el 
manejo sutil de los rasgos faciales y el interés que mues¬ 
tran en la personalidad de los sujetos las aleja sin duda 
de los retratos dei periodo anterior. Feliciano de Vega fue 
el artífice de la colosal campana de decoración de la ca¬ 
tedral de Lima en Ia primera mitad dei siglo y Diego de 
Vergara tenía una de las mayores colecciones de pintura 
espanola en América, con obra documentada de pinto¬ 
res de Ia tal la de Zurbarán. 7 ® Estos eclesiásticos eran 
mecenas experimentados y versados en los gustos artís¬ 
ticos de los reinos espanoles y tenían el poder suficiente 
para trabajar en complicidad con los artistas y exigir re¬ 
sultados óptimos. Así, estas piezas coinciden con las nor¬ 
mas de composición de los retratos oficiales de Estado, 
pero sus autores desplegaron a la vez un dominio total 
de las tendências contemporâneas que imperaban en los 
reinos espanoles, sobre todo en centros artísticos como 
Sevilla y la Ciudad de México. 

Lo mismo puede decirse dei retrato de Dona Ana 
Antonia Teresa Delgadillo Sotomayor Bolívar, marquesa con¬ 
sorte de ViUafuerte y hereJera dei marquesado de Sotomayor, 
de autor no identificado (colección particular, Lima) 


| **"•*• -®| Francisco Pacheco *1 partir Je Matco Pérez Je Alcaio 

Retrato Jc MelchorJe Alcázar (“El veinticuatro Melcbior dcl Alcayar*), 1599 

Col. Fundación Lázaro üaltiiano, Madrid, I:spana 
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(Fig. 29), que data de alrededor de 1700, justo cuando la 
monarquia espanola babía pasado de manos de los Habs- 
burgo a la Casa de Borbón. Si bien la composición se 
adbiere a las convenciones tradicionales, el vestuário y 
los adornos alcanzan mayor relevância. La marquesa está 
ataviada a la última moda: el cuello de encaje de su ves¬ 
tido deja al descubierto los bombros; el abanico cerrado 
en su mano derecba babla de un lujo asiático; las joyas y 
los punos íruncidos dei vestido negro resultan una no- 
vedad en comparación con los gustos discretos que solían 
imperar en el siglo XVII. Sin embargo, con la presencia 
de un cruciíijo de esmeraldas incrustadas^ y un Libro de 
1 loras personal se logra atemperar todo este despliegue 
de riqueza. Fl lienzo de la marquesa —probablemente 
comisionado con motivo de la celebración de su enlace 
matrimonial (el abanico cerrado es una alusión a su vir- 
ginidad)— corresponde a un ejemplo temprano dei re¬ 
trato femenino “de sociedad". El alarde de elegancia y 
ornamentación comenzó a adquirir cada ve/ mayor im¬ 
portância en Lima, por lo que este tipo de maniíestacio- 
nes se tornarían muy populares en el siglo XVIII. 

En Cu/co, basta muy entrado el periodo colo¬ 
nial, Ias series de los reyes incas persistieron como la 
principal expresión artística en el arte dei retrato. Se sabe 
de la existência de una muy importante serie temprana 
(abora desaparecida) llevada a cabo alrededor de 1644 
para el Colégio de San Francisco de Borja, la que influ- 
yó enormemente en el encargo de series posteriores, como 
la realizada en la segunda década dei siglo XVIII de los doce 
retratos de la íamilia Cbiguan Topa. 80 En ella apareceu 
incas y coyas legendários cuya representación debía ser 
necesariamente “imaginada”, pero los retratos de Mar¬ 
cos y Alonso Cbiguan Topa son aproximaciones de otras 
imágenes pintadas en vida de estos personajes. Alonso 
ostenta un cruciíijo reluciente y porta una vestimenta 
ceremonial inca, con tocado y ornamentos de oro. Am¬ 
bos eran personajes muy influyentes en Cu/co; en sus 


retratos, el linaje de la nobleza inca se integra a la tradi- 
ción dei retrato espanol colonial para crearasí imágenes 
de una gran fuer/a social y política. 

De alguna manera, el arte dei retrato en el virrei- 
nato peruano ba sido mejor comprendido que el de cual- 
quier otro lugar de la América bispánica. Resulta muy 
claro el papel que desempenaron las representaciones de 
los gobernantes incas y sus bomólogos coloniales. Las 
tradiciones andinas, los retratos “imaginados”, las genea¬ 
logias y las escenas de Ia unión dei Império inca con las 
Casas de Borja y Loyola ban merecido la atención de 
mucbos investigadores. Sin embargo, a menudo se ba 
desdenado el valor de los retratos de sociedad —como 
los de la marquesa de Villafuerte, de mandatarios, pre¬ 
lados, benefactores institucionales y otros más—, aun 
cuando fueron, por mucbo, el tipo de encargo más usual 
en el virreinato de Perú, además de contar con los artis¬ 
tas más consumados dei periodo colonial. 

CONCLUSIÓN 

El desarrollo dei arte dei retrato en los reinos espanoles 
estaba estrecbamente ligado al contexto político. 
Antes dei gran norecimiento artístico que se dio 
en Nueva Espana bacia 1 720, cuando proliíera- 
ron el retrato femenino de monjas coronadas y 
los retratos de íamilia a pedido de comerciantes 
acaudalados y nobles de menor rango, la deman¬ 
da se concentraba en una fracción relativamen¬ 
te limitada de la elite. Los retratos de Estado Je 
Juan de Palafox, el de Diego de Borgraíy el de la 
escena de la Nalividad dei altar de Ia catedral de 


7<í Las minas de esmeraldas de Mu/o, al oeste de Tiinja en los Andes colombianos, se explotaban desde ti empo# preliispa- 
nicos; 1'elip e IV las centralizo en beneficio de la monarquia espanola. 

Este ciclo de princípios dei siglo XVIII (ca. 1 720- 1 720) ba sido ampliamente cstiidiado; los retratos de Marcos y Alon¬ 
so Cbiguan íopa se ban reproducido en varias publicacitmes. I'. B. I*. CUMMINS, “ImilaeitSn e invención... , ap. cit., I. 2, 
pp. 44-45; C. DiíAN, op. cit., pp. 87-88 y R. MujICA PiNILLÀ, “Arte e identidad: las raice# culturales dei barroco perua¬ 
no", 2002, pp. 50-31. 


(Rg. 26 ) Mateo Pêrez de Auesio 

Virreit dou Garcia llurtado dc Mcndoca, manjués dc Canctc, 1 590 
Col. Museo Nacional dc Historia, Lima, Perú 
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Retrato dc los Mulatos dc Rswcraldtis: dou Francisco dc la Rohr 

y sus lujos Redro y Dominyo, 1 599 

Col. Museu Nacional dei Prado, Madrid, h»pat'i.» 
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Puebla, revelan a un patrono inteligente que muy 
pronto entendió el poder de la imagen. Una vez 
que pintores como Echave Orio y López de He- 
rrera dejaron establecido el modelo de retrato de 
Estado, éste sufrió pocos câmbios, ya que el men- 
saje político que los mecenas querían transmitir 
seguia siendo el mismo. 

El primer encargo en Nueva Espana fue una se¬ 
rie de retratos de hombres de Estado, y se buscó que 
todas las representaciones posteriores tomaran en cuen- 
ta estos parâmetros. Àsí pues, la tradición dei retrato 
novobispano quedó firmemente arraigada en la repeti- 
ción de aquella serie de virreyes y prelados; un desarro- 
11o muy distinto al de lugares como Inglaterra, Francia 
y los Países Bajos. Algo muy similar ocurrió en Perú, 
donde las representaciones de mandatarios incas ejer- 
cieron una influencia constante durante toda la Colonia. 
Esto nos ayuda a entender por qué un artista tan inno- 


vador como Cristóbal de Villalpando se mantuviera, en 
gran medida, dentro de los limites prescritos dei deco¬ 
ro artístico y por qué el subgénero dei retrato ecuestre 
—tan importante en Europa— nunca se extendiera en 
América Latina en el siglo XVII. Preocupado por el ende- 
ble equilíbrio de poder en la política y la sociedad co- 
loniales, el arte dei retrato en los virreinatos tenía que 
ser necesariamente de índole conservadora, tal y como 
lo era la cultura de corte de sus principales capitales: la 
Ciudad de México y Lima. Así, en lugar de desarrollarse 
a la par de las tendências artísticas e históricas de mu- 
chas partes de Europa, el arte dei retrato en los reinos 
americanos tomo un curso distinto. Estas y mucbas otras 
razones han 11 evado al menosprecio de este género en 
la historia dei arte, pero dado su significado en la his¬ 
toria y la cultura de la América hispânica, así como la 
importância que Espana le otorgó a su desarrollo, esto 
debe cambiar. 


Anónimo 

Sor Ana Maria Jc San Francisco u \cic, ca. 1 759 
Templo Jc Santa Roía Jc Yiterbo, Querctaro, México 
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Nacional Je Antropob>gia e Historia* 

Pagina 789 
Anônimo 

C Lucro , siglos XVI-XVIII 
MaJera policromaJa 
21.9 cm Je altura 

L ol. Tbe Metropolitan Muscuui of Art, Nueva Yorb. Estados I nulos 
Do nación de Artbur M. Bullowa, 1993 (1994.55.12) 

Fotografia: ® 2004 I be Metropolitan Museum of Art 

Páginas 790-791 
Anônimo 

Mapa Je San Miguelu San Felipe, 1 580 
I inta sobre papel 

Col. Real zYcaJeiuia Je la Historia, MaJriJ, Espana 
Fotografia: Real AcaJcmia Je la Historia 
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Página 792 
Anónimo 

Vírgen de Ia Candefaria, ca. 1680-1700 
Óleo sobre tela 

152 X 76.2 cm 

Cal Museo Pedro de O una. Lima, Perú 
Fotografia: Sebartián Crespo 

Página 795 
Anónimo 

La pintora, bifa de Huüzilikuit 1 (detalle), 1550-1556 
Códice Tclleriano-Remensis, folio 30 
Pintura âe agua y tinta sobre papel 

32 x 22 cm 

Col. Biblicthèque Nationale de France, Paria, Francia 
(Cat. B.N.385.) 

Fotografia: Bihliothèque Nationale de France 

Página 797 

SOFONISBA AnGUISSOLA 
Autorretrato en el caballete, ca. 1556 
óleo sobre tela 

66 x 57 cm 

Col. Muzeum-Zamek w Lai cu cie, taócut, Polem ia 
Fotografia: Maria Szewczuk y Marek Koaior 

Página 798 

Frày Bbrnardino de Saháqún 

Códice Florentrno (detalle), ca. 1575-1580 

Libro VII, foja 10 

Tinta y policromia sobre papel europeo 

31.8 x 21 cm 

Col. Biblioteca Medicea Laurenziana, Floreneia, I tal ia 
Fotografia: Do nato Pmeider 

Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Med. PaJat 219. c. 236c. 
Por conceeión dei Mini itero per i Beni e le Attività Culturali. 

E vietata ogni ulteriora riproduzione con qualaiasi mezzo 

Páginas 800-801 

Felipe Guaman Poma de Ayàlà 

Mapamundi dei Remo de Ias índias 
Tinta sobre papel 
14.5 X 20.5 cm 

En: Felipe Guaman Poma de Ay ala, 

Ef prbner Nuetxx Coronica y Buen Gobiemo , 1615, 

folios 983-984 [1001-10021 

Col. Det Kongelige Biblioteh, Copenhague, Dinamarca 
Fotografia; Biblioteca Real de Dinamarca / 

Det Kongelige Biblioteb 

Página 802 

Anônimo 

Refación geográfica de Teotacoalco, 1580 
Tinta y acuarela sobre papel europeo 

130 x 145 cm 

Col. The University of Texas at Àurtin, Estados Unidos 
Benson Latiu American Collection 
Fotografia; The General Lihraries. The Univerrity of Texas 
at Àurtin 


Página 803 

Domingo Xale 

Mapa de Tlalistacapan, 1579 

Pintura de agua y tinta sobre papel europeo 

63 X 42 cm 

Col. Àrchivo General de la Nación, Ciudad de México, México 
Fondo Tierra», vol. 1873, exp. 12, foja 10, Mapoteca núm. 1279 
Fotografia: Rafael Doniz / Àrchivo General de la Nación 

Páginas 804-805 
JOÀCHIM Pàtinir 
San Cristóbal, ca, 1520-1524 
Óleo sobre tabla 

127 X 172 cm 

Col. Mocarterio de San Lorenzo de El Escoriai, 

San Lorenzo de El Escoriai, Espafta 

Fotografia: Real Sitio de San Lorenzo de Hl Escoriai ® Património 
Nacional de Espana 

Pácina 807 

SlMÓN PEREYNS 
San Cristóbal, 1588 
Óleo sobre tabla 

200 x 155 cm 

Catedral Metropolitana, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-lNÀH-Sinafo-Méx. ‘Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia' 

Páginas 808-809 
Anónimo 

Mapa de Jaíisco (detalle), 1589 
Tinta sobre papel 
43 x 31 cm 

Col. Àrchivo General de la Nación, Ciudad de México, México 
Mapoteca núm. 2073 

Fotografia: Rafael Dortiz / Àrchivo General de la Nación 

Página 811 

ÀNÓNIMO 

Trinidad en fa tierra , aiglo XVI 

Plumaria 

41 x 30 cm 

Obispado de Puehla, México 
Fotografia: Michel Zahé 

Página 812 
Anônimo 

Mitra de Milán, primera mi ta d dei siglo XVI 

Plumaria 

43 x 30 cm 

Col. Veneranda Fahhrica dei Duoroo di Mil ano, Italia 
Fotografia; ® Veneranda Fahhrica dei Duo mo di Mi lano 

Página 813 

Anónimo francês 

Emblemas de Ia Pasión, siglo XV 
Miniatura en pergamino 
28 x 20 cm 

Col. Musée du Louvre, Paris, Francia 

Fotografia: ® Other Images RMN / ® Thierry Le Mage 


PAoina 814 

Dionisio Minaggio 

Portada dei Libro degli Uccelli, 1Ó18 
Plumas sobre papel 

30.4 x 47.6 cm 

CoL McGill University Librsry, Montreal, Canadá 
Rare Books and Specíal Collections Diviaion 
Fotografia: McGill University Lihrary 

Página 815 

Dionisio Minaggio 

Scapino y Spinetta (detalle), l6l 7 

Plumas Bohre papel 

50 x 33 cm 

Col. McGill University Lihrary, Montreal, Canadá 
Rare Books and Special Collectioos Division 
Fotografas; McGill University Lihrary 

PÁGINA 817 
Anónimo 

Quero , siglo XVI 

Madera con resina pigmentada 
19.7 cm de alto 

Col. The Metropolitan Muaeum of Art, Nueva York, 

Eatad os Unidos 

Donación de Axtkur M. Bullowa, 1993 (1994.35.12) 

Fotografia; ® 2004 Tke Metropolitan Museum of Art 

Página 818 
Anônimo 

Quero, siglo XVIII 
Madera policrornada 
15.20 cm de altura 

Col. Museo Inka de la Universidad Nacional de San Àntonío Ahod, 
Cuzco, Perú 

Fotografia: Sebastián Crespo 

Anônimo 

Quero, siglo XVIU 
Madera policromada 
15 cm de altura 

Col. Museo Municipal, La Paz, Bolivia 
Fotografia: Banco de Crédito dei Perú 

PÁGINA 823 

Bernardo Bim 

Inmaculada Concepàón, último tercio dei Biglo XVI 
Óleo sobre tela 
260 x 160 cm 

Convento de la Merced. Pinacoteca Fray Juan de Vargas, 

Cuzco, Perú 

Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 825 
Anónimo 

Anunciaciôn, siglo XVI 

Óleo sobre madera 

Parroquia de San Francisco, Tecali, México 
Fotografia: Rafael ,Doniz 
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Página 826 

Berna* d o Bnm 

Virgen con ei Nina, ca. 1603 

óleo sobre tela 

219 * 122 cm 

Iglesia de la Compaüía, Residência dei Sagrado Corazón, 

Àr equipa, Rfrtí 

Fotografia: Sebastíán Crespa 

Página 829 

Bernardo Bittj 

Virgen dei pajarito, último tercio dei siglo XVI 
Técnica mixta sobre madera 
Catedral de Cuzco, Perú 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 831 

Luís de RiàNo 

Inmacuiada Concepcián, primer tercio dei siglo XVII 
Óleo sobre tela 

128 x 103 cm 

Convento Franci pca no de la Re coleta, Cuzco, Perú 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 832 

Gregorio Gàmàrrà 

Virgen con e! Nino, san Juanito y san José, 
primer tercio dei siglo XVII 
Óleo sobre tela 

27 X 20 cm 

Col. Particul ar 
Fotografia: Setaitián Crespo 

Página 835 

Gregorio G amarra 

Inmacuiada Concepciõn con san Buenauentura 
y san Diego de Alcalá (detalle), 1607 
Óleo sobre tela 

208 X 105 cm 

Convento Franciecano de la Reooleta, Cuzco, Perú 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 837 

Gregorio Gamarra 

Vision de !a cruz, primer tercio Jel siglo XVII 
óleo sobre tela 

Convento Françiscano de la Recoleta, Cuzco, Perú 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Páoina 838 

RAFAEL SadeLER a partir de Martin de Vos 
Sets ángeles trayendo la cruz a Marfa y ei Ni fio, s/f 
Grabado 

Col. Rijksmuseum, Àmaterdam, Holanda 
Fotografia: Rijbsmuseum Amiterdam 


Páginas 840-841 

Lázaro Pardo de Lagos 
La Asunción de Ia Virgen, 1632 
Óleo sobre tela 

370 x 330 cm 

Iglesia de San Cristóbal, Cuzco, Perú 
Fotografia: Sehastián Crespo 

Página 842 

Pedro Pablo Rubens 
La Asunciân de la Virgen, ca. 1Ó13-1Ó14 
Pluma y tinta sépia con aguada sobre carboncillo 
sobre papel 

30 x 18.9 cm 

Col. Tke J. Paul Getty Mueeum, Los Angeles, Estados Unidos 
Fotografia: Tbe J. Paul Getty Muge um 

Páginas 844-845 

Lázaro Pardo de Lagos 
Mártires franciscanos en eI Japón, 1Ó47 
óleo sobre tela 

300 x 500 cm 

Convento Franciscano de la Recoleta, Cuzco, Perú 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 849 

Matheo Pisarro 

Virgen de ia Áltnudena con los marqueses de Yavf, 
final es dei siglo XVII 
Técnica mixta sobre tela 
157 x 108.5 cm 

Iglesia de Nuestra Seftora de la Candelaria, Cocbinoca, Argentina 
Fotografia: Sebastíán Crespo 

Página 850 

Matheo Pisarro 

La CrudJixión, final ee dei siglo XVI! 
óleo sobre tela 

Iglesia de Nuestra Senora de Ia Candelaria, Cocbinoca, Argentina 
Fotografia: Sebastíán Crespo 

Página 852 
Anónimo 

Virgen de Ia leche y Bcce Homo (detalle), aiglo XV11I 
óleo sobre tela 

104 x 85 cm 

Iglesia de San Francisco de Paula y de la Santa Cruz, 

Uquía, Argentina 
Fotografia: Sebastíán Crespo 

Página 854 
Anônimo 

Santa Catalina niãa en áxtasis, siglo XVIII 
óleo sobre tela 

104 x 144 cm 

Monasterio áe Santa Catalina de Siena, Córdoba, Argentina 
Fotografia: Sebastíán Crespo 


Página 855 

JàN SWELINCK a partir de Pbilippe Galle 

Santa Catalina en éxtasis transportada desde Siena 

hasta una cueca, 1Ó22 

Folio 5 

Grabado 

26 x 16.5 cm 

Col. Particular 
Fotografia: Sebastíán Crespo 

JAN SWHJNCK a partir de Pbilippe Galle 
La comunión de santa Catalina, 1622 
Folio 11 
Grabado 
26 x 16.5 cm 

Col. Particular 
Fotografia: Sebastíán Crespo 

Páginas 856-857 
Anônimo 

La comunión de santa Catalina, siglo XVIII 
Óleo sobre tela 
104 x 144 cm 

Monasterio de Santa Catalina de Siena, Córdoba, Argentina 
Fotografia: Sebastíán Crespo 

Página 858 

Anónimo 

Desposarias mis ticos de santa Rosa de Lima, siglo XVID 
Óleo sobre tela 
120 x 210 cm 

Monasterio de Santa Catalina de Siena, Córdoba, Argentina 
Fotografia: Sebastíán Crespo 

Página 859 

JUÀN ESPINOSÀ DE LOS MONTEROS (atribuído) 

La comunión de santa Catalina, 1669 
Óleo sobre tela 
210 x 120 cm 

Col. Museo de Santa Catalina, Cuzco, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 860 

CoRNEus Galle 

Desposarias místicos de santa Rosa de Uma, 1672 

Grabado 

91 x 6.6 cm 

En: Juan de Valle, Vita et historia S. Rosas a S. Maria quae 
nata Limae in regno Peruano 15ÔÔ, obiit 1Ó1 7.. 1672 
Col. Tbe Jobn Cárter Brown Library, Providence, Estados Unidos 
Fotografia: Tbe John Cárter Brown Library at Brown Univeraity 

Página 861 

Corneus Galle 

Santa Rosa tomando el hábito de terciaria do mi nica, 1672 
Grabado 

9 X 6.7 cm 

En:J uan de Valle, Vita et historia S. Rosae a S. Maria quae 
nata Limae in regno Peruano 158Ó, obiit 1Ô17..., 1672 

Col. Tbe Jobn Cárter Brown Library, Providence, Hstado» Unidos 
Fotografia: Tbe Jobn Cárter Brown Library at Brown University 
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Página 863 

JuàN DUALTE (atribuido) 

Cuarta aparidón de Ia Virgen de Guadalupe, siglo XVJII 
Óleo sobre tela 

Col. Museo de la Colegiata de San Lut», Villagarcía 
de Campos, Espafla 
Fotografia: Cuaulitii Gutiétiea 

Página 864 

Pablo Chili Tupa 

Virgen dei Rosário de Po ma ta, 1723 

Óleo sobre tela 

1Ó0 x 118 cm 

Col. Museo Histórico Regional, Cuzco, Peni 
Fotografí a: Daniel Giannoni 

Página 867 

ÀNÓNIMO 

Virgen de Pornata, siglo XVUt 
Óleo sobre tela 

163 x 100 cm 

Col. Museo de Santa Catabna, Cuzco, Peni 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 868 
Luís NiNo 

Virgen de Sabaya, ca. 1732 
Óleo sobre tela 
203 x133 cm 

Col. Museo de la Casa Nacional de Moneda, Potoií, Bolívia 
Ftmdación Cultural dei Banco Central de Bolivia 
Fotografia: Banco de Crédito dei Perú 

Página 870 

Matheo Pisarro 

Virgen dei Rosário de Pornata, ca. 1700 
Técnica mixta sobre tela 
ISO X 106 cm 

Íglesia de Nuestra Seftora de Ia Asimcióu, Casabindo, Argentina 
Fotografia: Sebaetián Crespo 

Página 872 

Tomás Càbrera (atribuído) 

Entrevista deigobemador Gerónimo MalorroB y eícacique 
Paykin (detalle), 1775 
ÓUo sobre tela 

Col. Museo Histórico Nacional, Buenos Aires, Argentina 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 873 

Tomás Càbrera (atribuído) 

Entrevista dei gabemador Gerónimo Matorras 
y ai cacique Paykin, 1775 
Óleo sobre tela 

91 x 125 cm 

Col. Museo Histórico Nacional, Buenos Aires, Argentina 
Fotografia: SebastiAn Crespo 


Página 874 

Juuo Ràmón de César 

Pia no dei campamento de la tropa que llevó D . Gerónimo 
Matorras, en su expedición al Gran Chaco Guaiamba, 

1774 

Ditujo 

53 x 37 cm 

Col. Àrcbivo General de índias, Sevilla, Espana 

MP-Buenos-Airea, 109 

Fotografia: Espafia. Ministério de Cultura. 

ÁxcltivD General de índias 

Página 875 

Juuo Ramôn de César 

Mapa sacado con la ocasiõn de Ia entrada que hrzo a su costa a 
Jos ferides y dilatados paisee dei Gran Chaco Gualamba, el 
Gobernador de la Provinda dei Tucumân Don Geronimo 
Matorras, en virtud de Real Contrata, 1774 
Dibujo 

54 x 36 cm 

Col. Arcki vo General de Indiae, Sevilla, EspaAa 

MP-Buenoe-Aires, 107 

Fotografia: EspaAa. Ministério de Cultura. 

Arcbivo General de índias 

Página 876 
Anónimo 

Dibujo con Ia imagen de la Divina Pastora, llevada por Jerónimo 
Matorras a la provinda de Tucumân, para la conversión 
de los indios dei Gran Chaco, 1767 
Dibujo 

36.5 x 23,3 cm 

Col. Arcbivo General de índias, Sevilla, EspaAa 
MP-Estampa», 18 

Fotografia: Espaüa. Ministério de Cultura. 

Arcbivo General de índia» 

Página 881 

Fray Diego Vàladés 

Portada de Rhetorica Christiana, 1579 

Impreeión sobre papel dei grabado en metal 

23.4 x 17 cm 

Col. Biblioteca Francisco Xavier Clavigero, U1A, Ciudad de México, 
México 

(Colección Biblioteca Manuel Axango Ari a») 

Fotografia: Dube University 

Página 882 
Anônimo 

Pritnera aparidón dei arcángel san Miguel a Diego Lázaro da 
san Prandsco durante la procesión dei jueves de Corpus en 
Santa Maria Nativitas, siglo XVII 
Óleo sobre tela 
160 x 100 cm 

Col. Santuario de San Miguel dei Milagro, Tlaxcala, México 
Fotografia: Pedro Angeles 


Páginas 886-887 

Jüan Manuel Yllanes 

Santo Tomás predicando en tíerra tlaxcakeca (detalle), ca. 1791 
Óleo sob re tela 
192 x 160 cm 

Basílica de Nuestra Sefiora de Ocotlán, Tlaxcala, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Páginas 888-889 

ÀNÓNIMO 

De espano! y morisca nace albina, ca. 1790 
Óleo sobre tela 

77 x 98 cm 

Col. Particular 

(en comodato con Fomento Cultural Banamex, Ciudad de México) 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 891 

Fray Diego Vàladés 

Primeros portadores de la Santa íglesia Romana en el orbe 
de Ias Índias y Ia etxingelrzadón, 1579 
Impresión sobre papel dei grabado en metal 

23.4 x 17 cm 

En: Diego Valadéa, Rhetorica Christiana, 1579; 
cuarta parte, p. 207. 

Col. Biblioteca Francisco Xavier Clavigero, U1A, Ciudad de México, 
México 

(Colección Biblioteca Manuel Àrango Aries) 

Fotografia: Rafael Doniz 

Página 892 

Fray Diego Vàladés 

La ensenanza religiosa a los indios por imágenes, 1579 
Impresión Bobre papel dei grabado en metal 

23.4 x 17 cm 

En: Diego Vàladés, Rhetorica Christiana, 1579, 
cuarta parte, p. 211. 

Col. Biblioteca Francisco Xavier Clavigero, UIA, Ciudad de México, 
México 

(Colección Biblioteca Manuel Àrango Ar ias) 

Fotografia: Dube Univezsity 

Página 893 

Serie de los mistérios dei Rosário, siglo XVII 
íglesia de San Pablo, Ámberas, Bélgica 
Fotografia: H&ns J. Van Miegroet 

Página 895 
Anónimo 

Virgen de Guadalupe de la jura o dei patronato, 1737 
Óleo sobre tela 
122 x 91 cm 

Catedral Metropolitana, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. 'Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 
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Página 896 

Miguel Cabrera (atribuído) 

Retablo de Ia Virgen de Guadalupe con san Juan Bautísta, 
fray Juan de Zumárraga y Juan Diego (detalle), 
segundo tercio dei siglo XVIII 
óleo sobre lâmina de cobre 

56 x 44 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Museo Nacional de Arte, Conaculta-INBA 

Página 898 

JOÀQUÍN VlLLEGAS (atribuído) 

El Padre eterna pintando a Ia Virgen de Guadalupe , 
p ri mera mitad dei siglo XVU[ 

Óleo sobre tela 

101 x 76.5 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Arturo Pi era / Museo Nacional de Arte, Conac ulta-INBA 

Página 901 
Jan Wildens 

Paisaje con viajeros *Elferry M , ca. 1635 
Óleo sobre tabla 

129.5 x 138.4 cm 
CoL Pérez Simón 
Fotografia: Arturo Piera 

Página 903 
Anónimo 

Fray Pedra de Gante, siglo XVII 
Óleo sobre tela 
265 x 230 cm 

Col. Museo Nacional de Historia, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INÀH-Sinafo-Méx. ‘Reprodueción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Página 907 

Jan Brueghel I y Pedro Pablo Rubens 

La Virgen, el Nino Jesús yun ángeJ en medio de una guimalda 
de flores, primera mitad dei si glo XVII 
Óleo Bohre tela 

84 x 65 cm 

Col. Mueée du Louvre, Paria, Francia 

Fotografia; ® Otber Images RMN i ® Stépbane Maréchalle 

Página 909 
Anónimo 

San Tadeo con una orla de fores, 
segunda mitad dei siglo XVII 
Óleo sobre tela 

110 x 83.5 cm 

Col. Museo Nacional de San Carlos, Ciudad de México, México 
Fotografia: César Flores / ® CENCEOPÀm/jNBA ‘Reproducción 
autorizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Liteiatuia, 

2009* 


Página 911 

Cristóbàl de Villalpando 
La Virgen y d Nino, ca. 1680-1689 
Ó1 eo sobre tela sobre tabla 
113 x 88 cm 

Col. Museo de la Basílica de Guadalupe, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. "Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Página 914 

Anónimo 

Gabinete, ca. 1630-1650 

Ébano, paio de rosa y roble 
óleo aobre madera 

148 x 96 x 43 cm 

Col. Gemeentemuseum Den Haag, La Haya, Holanda 
Fotografia: Gemeentemuseum Den Haag 

Páginas 916-917 

TallER DE ÀMBBRES a partir de Pedro Pablo Rubens 
Descendimiento de Ia cruz, siglo XVII 
Óleo sobre lámína de cobre 

56 x 72 cm 

Catedral de Calaborra, Espafla 

Fotografia: José Javier Varela / Cabildo Catedralicio de Calaborra 

Páginas 920-921 

Cristóbàl de Villalpando 
Àdân y Eva en ei paraíso, ca. 1689 
Óleo Bobre lámína de cobre 
60 x 88 cm 

Capilla dei Ocbavo, Catedral de P LttíUe, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conac ulta-INÀH-Sinafo-Méx. ‘Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia' 

Página 922 

Pedro de Campada 

Las aiete virtudes, siglo XVI 
Óleo sobre tabla 
112 x HO cm 

Col. Museo Nacional de San Carlos, Ciudad de México, México 
Fotografia: ® CENCROPÀM/lNBA 'Reproduccidn autorizada 
por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2009* 

Páoina 927 
Martín de Vos 
SanPahlo, 1581 
Óleo sobre tabla 

240 x 170 cm 

Catedral de San Buenaventura, Cuautitlán, México 
Fotografia: Javier Hinojosa / Multiguia Cultural 
Conaculta-INAH-Méx. *Reproducción autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia* 


Páginà 929 

Pedro de Campana 

PuriJicaciÓn dela Virgen (detalle), 1555 

óleo sobre madera 

310 x 210 cm 

Retablo de la capilla de la PuxificaciáD 
Catedral de Sevilla, Hspafla 
Fotografia: Luis Arenas 

Página 930 

Alonso Vázquez 

La Virgen deipozo santo, 1597 
óleo sobre madera 

213 x 123.5 cm 

Catedral de Sevilla, Eepaõa 
Fotografia: Pedro Feria 

Página 933 

Juan de Roelàs 

Visión de san Bernardo, 1612 

Óleo sobre tela 

256 x 166 cm 

Col. Palacio Àrzobispal. Hospital de San Bernarda, Sevilla, Bspafla 
Fotografia: Luis Arenas 

Página 934 

Diego \^lâzquez de Silva 

La adoración de los Magos, 1Ó19 
óleo sobre tela 

204 x 126.5 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espafia 
Fotografia! D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 936 

Francisco de Herrerà, el Viejo 

San Jerónimo con santa Paula y santa Eustoguia (detalle), 
ca. 1Ó36 
óleo aobre tela 

219 x155 cm 

Convento de Santa Paula, Sevilla, Espaàa 
Fotografia: Pedro Feria 

Página 939 

Francisco de Herrerà, el Mozo 
Âpoteósis de san Francisco , 1657 
óleo sobre tela 

570 x 363 cm 

Catedral de Sevilla, Eipafta 
Fotografia: Luis Arenas 

Páoina 940-941 

BâLTASAR de EcHÀVÊ O RJ O (atribuído) 

La instauración de Ia Eucaristia (detalle), siglo XVII 
Óleo sobre tela 

300 x 470 cm 

Catedral de Texcoco, México 
Fotografia: Francisco Kochen 
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Página 943 

Baltasar de Echave Orjo 

La presentación dei Nino aí templo, ca. 1610-1620 

Óleo sobre madera 

242 x 152.5 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Museo Nacional de Arte, Conoculta-INBA 

Página 944 

JüAN DE ROELÁS 
La circuncieión de Cristo, 1604 
Óleo sobre tela 

575 x 335 cm 

Retablo mayor 

Iglesia de la Anunciación, Sevilla, Eepafia 
Fotografia: Luis Arenas 

Página 946 

Baltasar de Echave Orjo 
La Amtnciaciõn, ca. 1Ó09 
óleo Bokre madera 

254 x 175.5 cm 

Col. Muaeo Nacional de Arte, Ciudad de México, Mérico 
Fotografia: Musseo Nacional de Arte, Conaculta-INRÀ 

Página 947 
Lujs Juárez 

La Anundación, ca. 1Ó20 
Óleo BoLre madera 

123.5 x 84.5 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: César Flórea Ruiz / Muaeo Nacional de Arte, 
Conaculta-INBA 

Págjna 948 

Francisco de Zurbarán 
San Miguel Arcársgel, 1644 
Óleo sobre tela 
120 x 70 cm 

Colegiata de la Candelaria, Zafxa, Espana 
Fotografia: Imagtm MAS 

Página 949 
LUIS JuÁREZ 

San Miguel Arcángel (detalle), ca. l6l5 
óleo sobre madera 

172 x 153 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia; Arturo Piera / Museo Nacional de Arte, Conaculta-INBA 

Página 951 

SebàstiAn López de Arteaga 

Aparición de san Miguel en ei monte Gargano, ca. 1648-1652 
Óleo sobre tela 
190 X 127 cm 

Col. Denvei Art Museum, Donver, Estados Unidos 
Fotografias: Denver Art Museum 


Páginas 952-953 
José Juárez 

La aparición de la Virgen y d Nino a san Francisco, ca. 1655 
Óleo sobre tela 
264 x 286 cm 

Col, Muteo Nacional de Arte, Ciudad Je México, México 
Fotografia: Muaeo Nacional de Arte, Conaculta-INBA 

PAGINA 954 
José Juárez 

El martírio de san Lorenzo, ca. 1Ó50 
Óleo sobre tela 

505 x 329 cm 

Col, Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Museo Nacional de Arte, Conaculta-INBA 

Página 955 

Pedro García Ferrer 
La adoración de los pastores, 1Ó49 
óleo sobre tela 

278 x 208 cm 

Catedral de Puebla, México 

Fotografia: Museo Nacional de Arte, Conaculta-INBA 

Páginas 956-957 

Francisco de Zurbarán 

La Virgen de los cariujos (La Virgen de la misericórdia), 
ca. 1655 

Óleo sobre tela 

267 x 320 cm 

Col. Museo de Bellas Artes de Sevilla, Espafta 
Foto grafia: Pedro Feria 

Págjna 958 

Bartolomé Esteban Murillo 

La visión de san Ànionio de Padua (detalle), 1656 
Óleo sobre tela 

560 x 3Ó9 cm 

Catedral de Sevilla, Espaàa 
Fotografia: Luia Arenas 

Página 959 

Jerônimo Jacinto de Espinosà 

San Pedro Nolasco intercediendo por sus frailes enfermos, 16Ó1 
óleo sobre tela 

181 x 119.5 cm 

Col. Museu de Belles Àrts de Valè ncia, Bapana 
Fotografia: Paco Alcântara 

Página 960 
José Juárez 

Los santos ninos Justo y Pastor, ca. 1653-1655 
Óleo eobre tela 
377 x 288 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Carlos Alcázar Solíg / Museo Nacional de Arte, 

Co n acu Ita -1 NBA 


Página 961 

Bartolomé Esteban Murillo 

La aparición de la Virgen a san Bernardo, ca. 1660 
Óleo sobre tela 

311 x 249 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia; D. R. ® Museu Nacional dei Prado 

Página 963 

Cristóbal de Villalpando 

Cristo en eI aposentillo (detalle), siglo XVJI 

óleo sobre tela 

220 x 168 cm 

Col. Ricardo Pérez Escamilla 

Fotografia: Rafael Doniz 

Página 967 

Cristóbal de Villalpando 

Virgen Dolorosa, 1Ó80 
Óleo Bobre tela 

251 x 193 cm 

Col. Manuel Barbacliano Ponoe 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 968 

SCHELTE A. BOLSWERT a partir de Abrali am Bloemaert 

Virgen Dolorosa (detalle), ca. 1612 

Gral ado 

41.7 x 30.4 cm 

Col. Rijk smuaeum, Amateidam, Holanda 
Fotografia: Rijbtjnuseum Ameterdam 

Página 970 

Anónimo cuzqueNo 

Virgen Dolorosa, primera mitad dei siglo XVIil 
Óleo sobre tela 

40 x 27.3 cm 

Ciited ral de Cuzco, Perú 
Fotografia: Selaafcián Crespo 

Páginas 972-973 
Luís Berrueco 

Élhautizo de san Francisco (detalle), siglo XVII 
óleo sobre tela 

251 x 283 cm 

Iglesia parroquial de Huaquecbula, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 974 

ThEODORE GàLLE a partir de GiuBeppe Cesari, 
el Cavai ier dArpino 

San Francisco asistido por dos ángeles, princípios dei siglo XVII 
Grabado 

23.5 x 26.5 cm 

Col. latí tu lo Nazionale per la Grafica, Roma, Italia 
Fotografia: Por concesión dei Minísteio per i Beni e le ÀttivitA 
Culturali, Inv. FC 37940 
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Página 976-977 
JuAiN Corre a 

Escenas de fa vida de san Francisco, 1681 
Óleo eobre tela 
260 x 440 cm 

Sacristia, Iglesia cie Snn Diego, Aguascaliente», México 
Fotografia: Arturo González de Alta 

Página 979 

Lucas VoRSTERMAN a partir de Gerará Seghers 

San Francisco asistído por ángeles, primera mitad <lel siglo XVII 

Gr atado 

23.6 x 16.1 cm 

Col. Museum Plantin-Moretus, Àmteres, Bélgica 
Pretenkabinet, Collection Printroom 
Fotografia; Peter Maee 

Página 980 

Francesco Vanni 

San Francisco conso lado por un ángel músico, 
finaleB dei siglo XVI 
Aguafuerte 
23.5 x 17.8 cm 

Col. The Britist Museum, Londres, Ingjaterra 
Fotografia; ® Tke TruBtees of The Britíeh Museum 

Página 981 

ÀGOSTINO CaRRACCI a partir de Francesco Vanni 

Francisco consolado por un ángel músico (detalle), 1595 
G ratado 

30.7 x 23.3 cm 

Col. National Gallery of Art, Washington, D.C., Estados Unidos 
Ailsa Mellon Bmce Fund 

Fotografia : Tke Board of Tnistees, National Gallery of Art 

Páginas 982-983 

Cristóbàl de Villalpàndo 

El jubileo de Ia porciúncuía, si glo XVII 
Óleo Bokre tela 
234 x 293 cm 

Col. Museo Fr ay Francisco Vásquez, Guatemala, Guatemala 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 985 

LuiS JUÁRE2 (atribuído) 

San Francisco consolado por los ángoles, 
primer tercio dei siglo XVII 
Óleo sobre tela 

124 x 86.5 cm 

Col. Museo Casa de la Bola, Ciudad de México, México 
Fotografia: Museo Nacional de Arte, Conaculta-INBA 

Página 986 

RAFAEL SàDELER a partir de Cosmo da Castelfranco 
San Francisco consolado por un ángel músico, ca. 1604 
Grakad.o en kuril 
43 x 31 cm 

Col. Museo Francescano, Roma, Italia 

Fotografia: Ietituto Storico dei Cappuccini, Museo Francescano. 

Inv.lBF 1/20 


Páginas 988-989 
Juàn Zàpacà Ingà 

Estigmatización de san Francisco (detalle), ca. 1668 
óleo sotre tela 

112 x 225 cm 

Convento de San Francisco, Santiago, Ckile 
Fotografia: Álvaro Ricardo Puentee Vega 

Páginas 992-993 
Juàn Zapaca Ingà 

San Francisco consolado por un ángel músico (detalle), ca. 1668 
Óleo sobre tela 
140 x 150 cm 

Convento de San Francisco, Santiago, Ckile 
Fotografia: Á1 varo Ricardo Pu entes Vega 

Página 994 

Cristóbàl de Villalpàndo 
La Crucifixión, 1Ó85 
Óleo sobre tela 

140 x 112 cm 

Reta tio de Ánimaa 

Templo de San Bemardino de Siena, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Méx. 'Reproduccíón autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia' 

Página 997 

Carlos de Villalpàndo 

Pasaje de Ia vida de santa Catalina de Siena, ei glo XV11I 
óleo eobre tela 

Parroquia de Santo Domingo, Zacatecas, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 998 

FrâNÇOIS SpíERRE a partir de Gianl orenzo Bernini 
Mar de sangre, ca. 1670 
Gratado 

47.3 x 29 cm 

Col. Biblioteca Nacional de México, UNAM, 

Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 999 

ÀNÓNIMO a partir de Francesco Vanni 

Crucifixión con Maria, san Francisco y santa Catalina de Siena, 

finaleg dei siglo XVI 

Gratado 

25.5 x 16.6 cm 

Col. Biblioteca Nacional de México, UNAM, 

Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 


Página 1000 

Giovànnt Battistà di Làzzaro Panzenà da Parmà, 

a partir de Cornelis Cort tasado en Jau van. der Straet 
(Strad anus) 

La práctica de las artes , 1587 
Gratado 

42 X 29.3 cm 

Col. Biblioteca Nacional de México, UNAM, 

Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 1001 

Cristóbàl de Villalpàndo 
La Asunciân de la Virgen, ca. 1680-1689 
Óleo sobre tela 

225 x178 cm 

Col. Museo Regional de Guadalajara, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Méx. “Reproducción autorizada poi el Instituto 
de Antropologia e Historia' 

Página 1003 

Cristóbàl de Villalpàndo 
La Asunciân de la Virgen, ca. 1680-1689 
Óleo sobre tela 

232 * 215 cm 

Catedral de Àguasca]Lentes, México 
Fotografia; Rafael Doniz 

Página 1004 

PAULUS PONTIUS a partir de Pedro Paklo Rubens 
La Asunciân de la Virgen, 1624 
Gratado 
70 x 48 cm 

Col. Tke Getty Research Inetitute, Los Angeles, Estado? Unidos 
Fotografia: Research Lihrary, Tke Getty Research Instihitâ, 

Los Angeles, Califórnia (990015) 

Páginas 1006-1007 

Cristóbàl de Villalpàndo 

Àparición de san Miguel, ca. 1686-1Ó88 
Óleo sotre t«la 

929 X 765 cm 

Sacristia, Catedral Metropolitana, Ciudad de México, México 
Fotografia: José Ignacio González Manterola y Paklo Oseguera / 
Grupo Àzatache 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. “Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Página 1011 

ThEODORE GàLLE a partir de Pedro Paklo Rukens 

La Asunciân de fa Virgen, 1Ó14 

Gratado 

30.4 x 20.3 cm 

Col. Museum Plantin-Moretufl, Àmheres, Bélgica 
Pretenhatinei, Collection Printroom 
Fotografia: Peter Maes 
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Páginas 1012-1013 

Isidoro Francisco dh Moncadà 
La Asundón de la Virgin, 1768 
Óleo eoLre tela 

Iglesia. de San Francisco de Àsíe, Ayaviri, Perú 
Fotografia: Sekastién Crespo 

Página 1014 

ÀNTON VÀN DVCK 

Estigmatización de san Francisco, 1618 

Pegado con cola. Lápiz negro con toques de aguada marrón 
y aguada espesa LI anca 

51.8 x 35.2 cm 

Col. Musée du Louvre, Paris, Francia 
Fotografia: ® Otker Iitiagea RMN / ® Micliele Bei lot 

Página 1017 

Lucas VoRSTERMÀN a partir de Pedro PaLlo RuLena 
Estigmatizadõn de san Francisco, 1620 
GraLado al Luril 

52.5 x 35.3 cm 

Col. Rijksrouseum, Amsterdara, Holanda 
Fotografia: Rijlzginuseum. Ama ter dam 

Página 1018 

Sebastián Lóphz dh Arteàgà 

La estigmatrzadón de san Francisco (detalle), 1650 
Ó1 eo soLre tela 

241.5 x 166 cm 

Col. Museo de la Basílica de Guadalupe, Ciudad de México, México 
Fotografia: Alberto Rios Legorreta. 

Conaculta-JNAH-Sinafo-Mér. 'Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia” 

Página 1021 

BoèTIUS A. BoLSWERT a partir de Pedro PaLlo RuLens 

La lanzada, 1Ó31 

GraLado 

59-8 x 42.8 cm 

Col. TLe Fitzwilliam Museum, Camtridge, Inglaterra 
Fotografia: ® Tke Fitzwilliam Museum, University of CamLridge 

Página 1022 

Andrés de Islas 
Lalanzada (detalle), 1772 

Óleo soLre tela 

247 X 179 cm 

Templo dei Oratorio de San Felipe Neri, San Miguel 
de Àllendev México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. ‘Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia" 

Página 1025 

Anónimo umeNo 

La lanzada, siglo XVH 
Óleo soLre tela 

232 x 166 cm 

Col. Banco de Crédito dei Perú, Lima, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 


Página 1026 

Juàn Pedro López 
La lanzada, 1768 
Óleo sobre tela 

59.5 x 47.5 cm 

Col. Banco Mercantil, Caracas, Venezuela 

Colección Amo]d Zingg 

Fotografia: Reynaldo Armas y Ckarlie Riera 

Página 1029 

SCHELTE À. BoLSWERT (atríLuido) 

a partir de Pedro PaLlo Rubens 

La Sagrada Família, primer terei o dei siglo XVII 

GraLado 

35.8 x 25.7 cm 

Editó: Martinus van den Enden 

Col. Muaeum Plantin-Morehis, Àmberes, Bélgica 

PretenkaLiuet, Collection Printxoom 

Fotografia: Peter Maes 

Página 1031 
JoséJuárez 

La Sagrada FamiJia, 1655 
Óleo sobre tela 

195.5 x 152.8 cm 

Col. Nuevo Museo Universitário Interactive. Casa de los Muflecos, 
Puebla, México 

Fotografia: Museo Nacional de Arte, Conaculta-INBA 

Página 1033 

Marinus Robijn van der Goes 

Loa milagros de san Francisco Xavier , ca. 1633-1635 

GraLado 

55.3 x 44 cm 

Col. Rkeiniactes Bild&rckiv Kõln, Colonia, Àlemania 
Fotografia: Rbeinieckes BildarcLiv Kõln 

Página 1034 

JoséJuárez 

Milagros dei beato Salvador de Horta, ca. 1655-1660 
Óleo sobre tela 

399 x 325 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Artur o Píer a / Museo Nacional de Arte, Conaculta-ÍNBÀ 

Página 1037 

Marinus Robijn van der Goes 

Los milagros de san Ignacio de Lcyola (detalle), ca. 1633-1635 

GraLado 

55 x 44.2 cm 

Col. Rkeinieckes BildarcLiv Kõln, Colonia, Àlemania 
Fotografia: RLeinisckes Bildarckiv Kõln 

Páoinas 1038-1039 

Bàsiuo de Santa Cruz Pumàcàllâo (atriLuido) 

Los milagros de san Ignacio de Loyola, ca. 1Ó75-1Ó85 
Óleo eoLre tela 
220 x 350 cm 

Iglesia de la Compania, Cuzco, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 


Páginas 1042-1043 

PàULUS PONTIUS a partir de Pedro PaLlo Rubens 
San Francisco como Atlas Seruphicus, ca. 1631-1632 
GraLado 
54 x 78.5 cm 

Col. Muaeum Plantin-Moretufl, AmLeres, Bélgica 
PretenkaLinet, Collection Printroora 
Fotografia: Peter Maes 

Páginas 1044-1045 
Anónimo 

Carro triunfal frandscano con san Frandeco Solano 
como Serapbicus Atlas, final es dei siglo XVII 
Óleo eoLre tela 
161 x 200 cm 

Iglesia de San Francisco, Cockakamla, Bolívia 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1047 

Anónimo novohispano 

Coronadón de la Virgen de Guadalupe con san Francisco 
como Atlas Seraphicus (detalle), 
segunda mitad dei siglo XVIII 
Óleo soLre tela 

80.2 x 65.8 cm 

Col. Museo de In Basíl íca de Guaddl upe, Ciudad de México, México 
Fotografia: Manuel Zavala y Alonso 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. 'Reproducción autorizada 
por el InBtituto Nacional de Antropologia e Historia" 

Página 1048 

SCHELTE À. BOLSWERT a partir de Pedro PaLlo Rubens 
El triunfo de la Iglesia (detalle derecho), 1Ó34 
GraLado 
6.6 x 10.3 dm 

Col. Siegerlandmugeum, Siegen, Àlemania 

Fotografia: ® Tke Fitzwilliam Museum, UniverBity of Catnbridge 
PÁGINA 1051 

SCHELTE À. BOLSWERT a partir de Pedro PaLlo RuLena 
El triunfo de la Iglesia (detalle izquierdo), 1634 
GraLado 

6.5 X 10.3 cm 

Col. SiegcrL andtnuseum, Siegen, Àlemania 

Fotografia: ® Tke Fitzwilliam Museum, University of CamLridge 

Páginas 1052-1053 
Anónimo 

El triunfo de la Iglesia, siglo XVIII 
Óleo soLre tela 
132 x 235 cm 

Col. Mubco de Arte Virreinal de Santa Teresa, Ar equipa, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 
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Página 1054 

Cristóbàl de Villàlpando 
El triunfo de la Iglesia, ca. 1680-1689 
Óleo sobre tela 
216 x 184 cm 

Col. Muaeo Regional de Guadalajara, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. “Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia” 

Página 1057 

Cristóbàl de Villàlpando 

El triunfo de la religión (detalle), 1686 
Óleo Bobre tela 

899 x 766 cm 

Sacristia, Catedral Metropolitana, Ciudad de México, México 
Fotografia: José Ignacio González Manterola y Palio Oseguera / 
Grupo Àzabacbe 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. ‘Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia' 

Páginas 1058-1059 

ÀC1SCLO ÀNTONIO PALOMINO y VeLASCO 
La Iglesia militante y la Iglesia triunfante, ca. 1705 
Óleo sobre tela 

103.8 x 155.4 cm 

CoL Museu de Gelles Àrts de Valência, Espaiia. 

FotogTafía: Paco Alcântara 

Preliminares, tomo IV 

Páginas 1086-1087 

Cristóbàl de Villàlpando 

Los desposarias de José y Ásenat, siglo XVII 
Óleo sobre tela 
136 x 208 cm 

Templo de San Felipe Neri, La Profesa, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Méx. 'Reproducción autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia” 

Página 1090 

Nicolás Corrêa 

Los desposorios místicos de santa Rosa de Lima (detalle), 1Ó91 
Óleo sobre tela 
168 x 147 cm 

Col. Muaeo Nacional de Arte, Ciudad de Méxiòo, México 
Fotografia: Rafael Doniz / Musea Nacional de Arte^ Conaculta-INBA 

Páginas 1094-1095 
Pedro RamIrez 

Jesús servido por ángeíeB (detalle), 1656 
Óleo Bübre tela 

230 X 350 cm 

Parroquia de San Miguel, Ciudad dc México, México 
Fotografia; Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. ‘Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia” 
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Página 1101 

Escuela de Jàn van Eyck 

La faente de la Grada y triunfa de la Iglesia sobre la sinagoga, 

ca. 1445-1450 

Óleo sobre tabla 

181 x 119 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espaiia 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Páginas 1102-1103 

Luís de Carvàjàl 

Alegoria de la Úkima Cena: san Bartolomê confirma la reforma 
carmelita de santa Teresa de Jesús, 1707 
Óleo sobre tela 

Convento de Santa Teresa de Jesús, Àyacucbo, Perú 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1104 

Diego de àlvarado Huanitzin 
Misa de san Qregorio, 1539 

MoBaico de plumas 

68 x 56 cm 

Col. Mueée des Jacobins, Àucb, Francia 
Fotografia: Musée des Jacobins 

Página 1105 

Escuela cuzqueNa 

Ápoteosis de Maria con la Eucaristia (detalle), siglo XVIII 

óleo sobre tela 

162 x 166 cm 

Col. Particular 

Fotografia: Daniel Giannoni 

PÁGINA 1106 

Escuela cuzqueüa 

Alegoria dei árbol genealógico de Jesé con la Inmaculada, 
los doce apóstoles y la Eucaristia, siglo XVII 
óleo sobre tela 

Col. Erobafada de Bolivia en Lima, Pení 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Páginas 1108 y 1109 
Anónimo 

El cofre dei Tesoro de los hombres: las indulgências , eiglo XVIII 
Antiguo Convento de San Francisco Tecamaclialco, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 1110 

Reyes Messia de la Cerda 

El rey san Herntenegildo rccha 2 a la Eucaristia de manos 
de un sacerdote arriano, 1594 
Dibujo a pluma y aguada sobre papel 

22.5 x 39 cm 

En: Reyes Messia de la Cerda, Discursas festivos en que ee pene Ja 
descripeión dei ornato e invenciones, que en la Fiesta de! Sacramento 
la Parrochia Collegia! y vecinos de Sant Salvador hbrieron, 1594 
Col. Biblioteca Nacional de Eapafla, Madrid, Eapafla 
Mw./Facs. 542 

Fotografia: Lahoratorio Fotográfico. Biblioteca Nacional de Espana 


Página 1111 

Reyes Messia de la Cerda 

Jerogkfica dei Sol de la Sagrada Forma brilfante entre las columnas 
de Hércules (Non Plus Ultra), 1594 
Dibujo a pluma eobre papel 

25.5 x 19 cm 

En: Reyes Messia de la Cerda, Discursos festivos en que ae pone 
la descripeión dei ornato e invenciones, que en la Fiesta 
dei Sacramento la Parrochia Collegia!y vecinos de Sant 
Salvador hizieron, 1594 

Col. Biblioteca Nacional de Espana, Madrid, EspBna 

Mss./Facs. 542 

Fotografia: Laboratorio Fotográfico. Biblioteca Nacional de Espaiia 

Página 1113 

Tiziano Veceluo 

Felipe II ofreciendo aí eido aí infante dan Fernando (detalle), 

1573-1575 

Óleo Bobre tela 

335 x 274 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. ® Muaeo Nacional dei Prado 

Página 1114 

Cláudio Coello 

La Sagrada Forma (Carlos H ado rartdo Ja Eucaristia), 

1685-1690 

Óleo sobre tela 

500 x 300 cm 

Sacristia de la Iglesia 

Col. Monarterio de San Lorenzo de El Escoriai, San Lorenzo 
de El Escoriai, Espana 

Fotografia: Real Sitio de San Lorenzo de El Escoriai ® Patrimônio 
Nacional de Espaãa 

Páginas 1116-1117 

Pedro Pàblo Rubens y Jàn Wildens 

Ado de Jevociân de Rodolfo 1 de Habsburgo (detalle), ca. 1636 

óleo sobre tela 

198 x 283 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R_ ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1119 

Lucas Vàldés Leal 

Carlos II ofrece su carrcrza a un sacerdote con viático, ca . 1Ó85 
Pintura mural 

155 x 333 cm 

Col. Fundación Fccus-Abengoa, Hospital de los Venerables, 
Sevílla, Espada 
Fotografia: Pedro Feria 

Páginas 1120-1121 
Cristoforo Biànchi 
Emblema QQ (Merces Befli), 1Ó40 
Grahado 

En: Diego Saavedra Fajardo, idea de un Príncipe Político 
Christiano, representada en cien empresas, 1640 
Col. Particular 
Fotografia: Ramón Mujica 
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Página 1123 
Anónimo 

Jeroglifico para tas exequias reates de Felipe IV, 1665 
Grabado 

22.9 X 30.3 cm 

Col. Bit li o teca Nacional de Espana, Madrid, Espana 
Fotografia: Lai o rato ri o Fotográfico. Biblioteca Nacional de Espana 

Página 1124 

àntonío Rodríguez N. Álvarez 
Custodia águiia bicéftda, 1673 

Plata clorada, fundida y eneamblada con perlas, esmeraldas, 
amatistas y vidrios de colores 

97 X 39 cm 

Col. Museo de Arte Religioso, Àrquidiócesis de Popayán, Colombia 
Fotografia; Hernán Navarro 

Página 1125 

MapJa Hugenia de Beer 

Frontispício dei litro Sumo Sacramento de ta Fe, 

Tesoro dei Nombre Chrietiano, 1Ó40 

Gr abado calcogiáfico 
28 cm 

CoL Biblioteca Nacional de Espana, Mad ri d, Espana 
Fotografia: Laboratorio Fotográfico. Biblioteca Nacional de Eepafta 

Página 1127 

Anónimo cuzqueNo 

Cateb y Josué, exploradores de ta tíerra de Promísión en eI irempo 
de tas primeras uvas, finales dei siglo XVII 
Óleo sobre tela 

166 x 177 cm 

Igleeia de Huanoquite, Cuzco, Perií 
Fotografia; Daniel Giannoni 

Página 1128 

Escuela cuzquena 

La doble naturaleza de la Segunda Persona Divina, 

segunda mitad dei siglo XVILl 

óleo sobre tela 

Col. Particular 

Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1131 

Escuela cuzquena 

La Trinidady et milagro de ta Eucaristia (detalle), siglo XVIH 

óleo sobre tela 

100 x 160 cm 

Col. Particular 

Fotografia: Daniel Giannoni 

Páginas 1132-1133 
Lucas Valdés Leal 

La Úttima Cena (detalle), ca. 1695-1700 
Óleo sobre tela 

329 x 420 cm 

Col. Fundaciòn Focus-Abengoa, Hospital de los Venerailes, 
Sevílla, Espana 
Fotografia: Pedro Feria 


Página 1134 

ÀLARDO DE POPMA 

Frontispicio de la Psalmodia Eucharistka, 1622 
Estampa en aguafuertc y buril 

30.2 x 20 cm 

En: Melcbor Prieto, Psalmodia Eucharistica, 1622 

Col. Biblioteca Nacional de Espafta, Madrid, Espana 

Fotografia: Laboratorio Fotográfico. Biblioteca Nacional de Espafia 

Página 1135 
Anónimo 

Alegoria de la Sangre de Cristo dentro dei huerio cerrado, 

siglo XIX 

óleo Bobre tela 

106 X 155 cm 

Col. Museo de Arte Religioso de Santa Mónica, Puebla, México 
(Àntiguo Convento de Santa Mónica) 

Fotografia: Rafael Doniz 

Páginas 1136-1137 
Escuela cuzquena 

Et huerto universitário de san An tomo Àbad, 1692 
Óleo sobre tela 

242 * 158 cm 

Col. Museo de Arte Religioso, Cuzco, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1138 
Anónimo 

Defensa de Ia Eucaristia con Carlos U, finales dei siglo XVII 

Óleo sobre tela 

Col. Particular 

Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1141 

Escuela cuzquena 

Defensa de la Eucaristia con santa Rosa de Lima, 
finales dei siglo xvu 
óleo sobre tela 

105 X 76 cm 

Col. Celso Pastor de la Torre 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1143 
Anónimo 

De/e usa de la Eucaristia con Luis I, si glo XVIII 

Óleo sobre tela 

Col. Particular 

Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1144 
Anónimo 

Defensa de la Eucaristia con Carlos III, 

segunda mitad dei siglo XVH] 

óleo Bobre tela 

Col. Particular 

Fotografia: Daniel Giannoni 


Página 1146 
Anónimo 

Felipe IV como de/ensor de la Eucaristia, 1632 
Grabado 
21 cm 

En: Juan Antonio de Vera y Figueroa, El Fernando 
o Seviila restaurada, poema heroico escrrfo con los Versos 
de la Geruealemme Liberata, dei insigne Torquato Tosso, 
o/recido alia Magestad de Fitippo IV et Grande monarca 
de Espana, Emperador de las índias, 1Ó32 
Col. Biblioteca Nacional de Espana, Madrid, Espana 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1147 
Anónimo 

Felipe TVde/endiendo la Eucaristia, 1Ó30 
Gr abado 

En: Martin de la Vera, Instrucción de eclesiásticos 
previa y nc.casaria al buen uso y práctica de las ceretnonias, 
muy útil y provechosa a eclesiásticos y seglares para saber 
como han de orar y adorar a Dios en to divino y honrar 
a los hombres en lo político, 1630 
Col. Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid, Eepafta 
Fotografia: Ramón Mujica 

Página 1148 

Basiuo de Santa Cruz Pumàcallào (atribuido) 

Altar procesionalde las confraiernidades de Santa Rosa 
y ‘La Linda”, Serie dei Corpue Christi, tercer cuarto 
dei siglo XVII 
óleo sobre tela 

208 x 335 cm 

Col. Museo de Arte ReligioBO, Cuzco, Perú 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1150 
Anónimo 

Carlos III como defensor de la Eucaristia y con et libro 
dei Ápocaíipsis , segunda mitad dei siglo XVlll 
óleo sobre tela 

118x77 cm 

Col. Museo Univesitario Colonial Charcas, Uníveraidad 
de San Francisco Xavier de Cbuquisaca, Sucre, Bolívia 
Fotografia: Sebastián Cieapo 

Página 1151 
Anónimo 

Carlos IV como defensor de la Eucaristia y con ef libro 
dei Ápocaíipsis , segunda mitad dei siglo XVIII 
Óleo Bobre tela 

107 x 82 cm 

Col. Museo Univesitaiio Colonial Cbarcas, Universidad 
de San Francisco Xavier de Cbuquisaca, Sucre, Bolívia 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1153 
Juan Ramos 

Triunfo de fa Eucaristia, 1703 

óleo 9 obre tela 

lgleaia de Guaqui, La Paz, Bolívia 

Fotografia: Daniel Giannoni 
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Página 1154 

Escuelà cuzqueNa 

San Pedro de Alcântara y e! milagro deipan que mana sangre, 
siglo XVII 
Óleo sobre tela 

Convento de San Francisco, Cuzco, Perú 
Fotograíía: DanJel Giannoni 

Página 1156 

ÀNÓNIMO 

Milagrosa aparioón dei Nino Dios de Etén en CkicJayo, ca. 1Ó49 
Óleo sobre tela 
160 x 120 cm 

Col. Museo dei Convento de los Deecalzos, Lima, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1159 

Theoddor van Thulden 

La jerarquia eclesiástica y Ia jerarquia civil adorando a / Santfsimo 
Sacramento, segundo tercio dei síglo XVII 
Óleo sobre tela 

261 x 225 cm 

Col. Koninklijke Musea vooí Sebo ne Kunsten van Belgíe, 

Bru Belas, Békg ica 

Fotografa: Speltdoom / MiiBéee Royaux des Beaux-Àrts de Belgique 

Página 1160 

Cristóbàl de Víllàlpàndo 

Âdoraciôn dei santísimo sacramento, siglo XVII 

Óleo sobre tela 

202 X 122 cm 

Col. Juan G. Mijares 

Fotografia: Rafael Doniz 

Página 1161 

Cristóbàl de Villàlpàndo 

El triunfo de la ReJigión (detalle), 1686 
óleo sobre tela 

899 x 766 cm 

Sacristia, Catedral Metropolitana, Ciudad de México, México 
Fotografia: José Ignacio González Manterola y Pablo Oseguera / 
Grupo Àzabacbe 

Conoculta-INAH-Sinafo-Mcx. “ReproduccLón autorizada, 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia 

Página 1163 

Escuela cuzqueNà 

Akar de Ia Última Cena, Serie dei Corpus Chríeti, 
tercer cuarto dei siglo XVII 
Óleo sobre tela 

225 x 250 cm 

Col. Muge o de Àrte Religioso, Cuzco, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Páginas 1164-1165 

JüAN ÀNTONIO DE pRÍAS Y ESCÀLANTE 
Triunfo de la Fe sohre los sentidos, 1667 
Óleo sobre tela 

113 x 152 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 


Página 1166 

Miguel Cabrera 

Alegoria de Ia santa Eucaristia, 1750 
Óleo sobre lâmina de cobre 

44 x 34 cm 

Col. Fundactún Andréa BlaieUn, Ciudad de México, México 
Fotografia: Francisco Kocben 

PAGINA 1171 
ÀNÓNIMO 

Fray Francisco de San José y Solier, 1778 
Óleo sobre tela 

177.5 x 116 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Arturo Piera / Museo Nacional de Arte, Conaculta-INBÀ 

Página 1172 

Escuela cuzqueNa 

Retrato de Pedro de Alva y Asiorga, siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

Convento de San Francisco, Cuzco, Perú 
Fotografia: Banco de Crédito dei Perú 

Página 1175 

Francisco Heylàn 

Hallazgo y mártires dei Sacromonte con la Inmaculada, 1614 

Grabado 

27.7 X 18.3 cm 

Col. Museo Casa de los Tiros, Granada, Hapana 
Fotografia: Pedro Feria 

Páginas 1178-1179 

José Rodríguez Carnero 

Lm Virgen Maria y Ia ciudad de Dios (detalle), eiglo XVII 
óleo sobre teia 
159 X 211 cm 

Col. Museo Regional de Puebla, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Co naculta-lNAH-Méx. “Reproducción autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia’ 

Página 1182 

José Garcíà Hidàlgo 

Dios Padre pintando a la Virgen , segunda mitad dei siglo XVII 
Óleo sobre tela 

185 x 146.5 cm 

Col. Àntigua Colección Fonun Filatélico, Navarra, Espana 
Fotografia: Gonzalç de la Sema 

Página 1185 

Francisco de Herrerà, el Mozo 

El triunfo de Ia Eucaristia, 1655 
Óleo sobre tela 

269 * 295 cm 

Catedral de Sevilla, Espa&a 
Fotografia: Pedro Feria 


Página 1186 

Círculo de Marcos Zapàtà 

Lm Inmaculada en el paraíso, mediados dei siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

77 x 98 cm 

Iglesia de Huanoquite, Cuzco, Perú 
Fotografia: Daniel G iannoni 

Página 1189 

Anónimo 

Alegoria eucarística de la Inmaculada Concepción (detalle), 

c*. 1680-1710 

Óleo sobre tela 

241 x 202 cm 

Col. Museo de Àrte de Lima, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1193 
Anônimo 

Maria como Templo de Ia Trinidad\ siglo XVUI 
Óleo sobre tela 

111 X 99 cm 

Col. Partícul ar 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1195 

Basiljo de Salàzàr 

Exakacián franciscana de Ia Inmaculada Concepción (detalle), 

1637 

Óleo sobre tela 
123 x 104 cm 

Col. Museo Regional de Querétaro, México 

Fotografia: Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. "Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia c Historia' 

Páginas 1196-1197 
Escuela cuzqueNà 

La fortaleza de Ia Inmaculada, siglo XVIH 
Óleo sobre tela 

Convento de San Francisco, Cuzco, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1199 
Anónimo 

Inmaculada Concepción (“Nuestra Senora dei Buen Aire") 
(detalle), segunda mitad dei siglo XVÜ 
Óleo sobre tela 

120.5 x 80.4 cm 

Col. Museo dei Convento de loa Descai zos, Lima, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1201 

Manuel de Echave Orio (atribuído) 

Inmaculada Concepción , princípios dei siglo XVII 
óleo sobre tela 

241 x 170 cm 

Col. Particular 

(en comodato con Fomento Cultural Banamex, Ciudad de México) 
Fotografia: Rafael Doniz 
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Página 1202 
JuàN DE RoELAS 

Alegoria de Ia Inmaculada Concepción, l6l6 
Óleo sobre tela 

326 x 19? cm 

Cal. Mueeo Nacional Colégio de San Gregoria, Valia do li d, Espaíla 
(Antiguo Museo Nacional de Escu ltu ra) 

Fotografia: ® Museo Nacional de Escultura, Valia do li d, Eepafta 

Página 1207 

Pedro de Vàlpuesta 

Felipe IV j urando defender Ia doctíina de Ia Inmaculada 
Concepción, ca. 1646-1660 
Óleo sobre tela 
204.6 x 188 cm 

Col. Museo Municipal de Madrid, EspaAa 
Fotogralía: Àyuotamiento de Madrid. Museo Municipal 

Página 1209 

PíETRO DEL Po 

Apoteosis de la Virgen con la família de Felipe IV, ca. 1665 
Óleo sobre lâmina de cobre 

76 x 63 cm 

Cabildo Primado de Toledo, Espana 
Fotografia: ® Cabildo Primado de Toledo 

PÁGINA 1210 

ÀNDRÉS Marzo 

El papa Alejandro VII dando ei breve de la Concepción, ca. 1663 
Pluma y aguada sepia sobre papel ver jurado amarillento 

37 X 25.4 cm 

Cal. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espada 
Fotografia: D. R. ô Museo Nacional dei Prado 

Página 1213 

Marcos Orozco 

Alegoria de Felipe IV como defensor 
de la Inmaculada Concepción, 1653 
Gr abado 
24 x 18.6 cm 

En: Juan Àntonio Velázquez, PhiJippo IIII. Hispaniarum 
Regi Catholico, Novo Constantino Augusto . Mundi glohum 
Ave Marie Sacrae adfirmitate ponenti, 1663 
Col. Biblioteca Nacional de México, UNAM, Ciudad de México, 
México 

Fotografia: Rafael Doniz 

Página 1214 

AuausTiN Bouttats 

Alegoria de Ia Espana triunfante, 1682 
G rabada 

38 x 45 cm 

En: Àntonio de Santa Maria, Espana triunfante y Ia Iglesia 
Laureada en todo el Globo de ei Mundo, por ef patrocínio 
de Maria Santíssima en Espana, 1682 

Col. The Hispanic Society of America, Nueva Yort, Estados Unidos 
Fotografia: The Hispanic Society of America 


PÁGINA 1217 

Pedro Villafràncà 

Mariana de Áustria entrega la corona a Carlos II, 1672 
Estampa calcográfica 

17.5 x 12 cm 

En: Francisco Ramos dei Manzano, Reynados de menor edad, 
y de grandes reyes, Ápuntamientos de Historia, 1672 
Col. The Hispanic Socíety of America, Nueva York, Estados Unidos 
Fotografia: The Hispanic Society of America 

PÁGINAS 1218-1219 
Anônimo 

San Francisco como Atlas Scraphicus, siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

127.3 x 176.5 cm 

Col. National MuBeum of Mexican Art, Chicago, Estados Unidos 
Colección permanente, 2000.34, Donación de Daniel y Mary Healy 
Fotografia: Kathleen Culbert-Aguílar i National Museum 
of Mexican Àrt 

Páginas 1220-1221 
Domingo Màrtínez 
Alegoria de Ia Inmaculada, ca. 1732 
óleo sobre tela 

186 X 114 cm 

Col. Museo de Bellas Arte» de Sevilla, Espada 
Fotografia: Pedro Feria 

Páginas 1222-1223 

Anónimo 

Patrocínio de la Virgen, segunda mitad dei siglo XVIII 
óleo sobre tela 

123 x 166 cm 

Templo de San Felipe Neri, La Profesa, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INÀlf-Méx. ‘Reproducción autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia” 

Página 1224 

Anônimo 

Monumento a! triunfo de Maria, siglo XVIII 

Grabado 

27.2 x 14.3 cm 

Col. Museo Casa de los Tiros, Granada, Espada 
Fotografia: Pedro Feria 

Página 1227 

Jerónimo Jacinto de Espinosà 

La Inmaculada Concepción y los jurados de Valência, 1662 
Óleo sobre tela 

360 x 350 cm 

Àjuntament de Valência, Espada 
Fotografia: Àjuntament de Valência 

Páginas 1228-1229 
Anónimo 

ProcesiÓn de Ia consagraciõn de la iglesia dei Sagrario y fiesta 
en agradecimiento aJ breve de Alejandro VII, ca. 1662 
Óleo sobre tela 
150 x 267 cm 

Catedral de Sevilla, Espafta 
Fotografia; Pedro Feria 


Páginas 1230-1231 

Juan Manuel Yllanes del Huerto 

El carro triunfal de Ia Inmaculada, última cuarto del siglo XVIII 
Óleo Bohre tela 

Templo de San Francisco de Àsís, Texmelucan, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Co n BCulta-1 NÀH-Si na fo-Méx. 'Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia” 

Página 1233 
Anónimo 

Carro triunfa!franciscano inmaculista (detalle), siglo XVIII 
Óleo gobre tele 

114 x 323 cm 

Iglesia de San Francisco, La Faz, Bolívia 
Fotografia: Sebagtián Crespo 

Página 1234 
José Caudí 

Carro de la Inmaculada del gremío de los caxpinteros, 1663 

Grabado 

18.5 x 13.5 cm 

En: Juan Bautista de Valda, Solenes fiestas que celebró Valência 
a Ia Inmaculada Concepción de Ia Virgen Maria, por el supremo 
Decreto de N.S.S. Pontífice Alexandro VII, 1663 
Col. Tbe Hispanic Society of America, Nueva Yorfc, EstadoB Unidos 
Fotografia: The Hispanic Society of America 

Página 1236 
Anónimo 

La Inmaculada y la maestranza valencbna, 1697 

Grabado 

17 x 24.2 cm 

En; Constituciones de la Ilustre Maestranza de Valência, 1697 
Col. Biblioteca Valenciana, Valência, Espada 
Fotografia: Biblioteca Vai enciana 

Página 1237 

José Caudí a partir de Andrés Morzo 

Alejandro VII entrega Ia bula papal de Ia Inmaculada Concepción 
a Luis Crespi de Borja en presencia de Felipe IV, 1663 
Grabado 
18.8 x 13.2 cm 

En: Juan Bautista de Valda, Solenes fiestas que celebró Valência 
a Ia Inmaculada Concepción de Ia Virgen Maria, por el supremo 
Decreto de N.S.S. Pontífice Alexandro VII, 1663 
Col. Tbe Hispanic Society of America, Nueva Yorb, Estados Unidos 
Fotografia: Tbe Hispanic Society of America 

Páginas 1238-1239 

MàRTÍN DE CERVERA (atribuido) 

Felipe EJ pide a! papa Paulo V declare el dogma de Ia Inmaculada 
y juramento de los cia ustrales de Ia Unhersidad de Salamanca, 
1621 
Gris alia 

205 x 289 cm 

Col. Universidad de Salamanca, EspaAa 
Fotografia: Cuauhtli Gutiérrez 
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Páginas 1240-1241 

Cristophoro Gogenaga 

El tnunfo de Ia Inmaculada Concepción, 1665 
Ó1 6o sobre tela 

138 X 180 cm 

Real Iglesia partoquial de San Miguel y San Julián, 

Valladolid, Espafla 
Fotografia: Imagen MAS 

Página 1242 

Francesco Cacciàniga 

Juramento dei mistério de la Intnacufada, 1764 
óleo sobre tela 

320 x 2Ó9 cmaprox. 

Col. UniverBiia-d de Salamanca, Espafta 
Fotografia: Cuaubtli Gutiérrez 

Páginas 1244-1245 

Francisco Antonio Vàllejo 
Glorificación de Ia Inmaculada (detalle), 1774 
óleo sobre tela 

540 x 865 cm 

Col. Museo NacLonal de Arte, Ciudad de México, México 
Fotogralía: César Flores Ruiz / Mueeo Nacional de Arte, 

Con oculta-] NBA 

Página 1247 

Miguel Gabrera (atrjbuido) 

, La proclamación pontifícia dei patronato de la Virgçn 

de Guadalupe sobre el reino de la Nueva Espana, ca. 1756 
Óleo sobre lâmina de cobre 

58 x 42.5 cm 

Col. Museo Soumaya, Ciudad de México, México 
Fotografia: Javier Hi nojosa 

Página 1248 

Juàn Miranda y Cejas 

Alegorfa de la Inmaculada con el Nino y Espana (detalle), 

1778 

óleo eobre tela 

136 x 104 cm 

Iglesia parroquial de Nuefftra Seüora de la Concepción, 

Santa Cruz de Tenerife, Eepaüa 
Fotografia: lmagen MAS 

Página 1250 

Anónimo 

Inmaculada Concepción, patrona universa! de la monarquia 
espanola (detalle), segunda mitad dei siglo XVIII 
óleo sobre tela 

189.5 x 123.7 cm 

Col. Museo Soumaya, Ciudad de México, México 
Fotografia: Javier Hinojosa 


Página 1253 
Anónimo 

Alegoria de la instauraáân de la Orden de Carlos III (detalle), 
siglo XIX 
óleo sobre tela 
140 x 95 cm 

Col. Museo Nacional de las Intervenciones, Ciudad de México, 
México 

Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. 'Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia 

Página 1254 
Vicente López 

Alegoria de Ia Inmaculada y Carlos III, 1828 
Pintura mural ôl temple 
Bóveda dei Salón de Carlos III 
Col. Falacio Real, Madrid, Espana 

Fotografia: Palacto Real de Madrid ^ Patrimônio Nacional 
de Espafta 

Página 1257 

Juan de Vàldés Leal 

Virgen de Ia Inmaculada Concepción, ca. 1Ó75-1Ó85 
óleo sobre tela 

55.3 x 50.2 cm 

Col. Courtauld Àrt Gallery, Londres, Inglaterra 

Fotografia: Tbe Samuel Courtauld Trust, Courtauld Art Gallery 

Página 1258 

Escuela potosina 

La Virgen-Cerro, segunda mitad dei siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

135 x 175 cm 

Col. Museo de Ia Casa Nacional de Moneda, Poiosf, Bolívia 
Fundación Cultura 1 dei Banco Central de Boi ivia 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 1261 

JoSEFUS DE RiBERÀ I ÀRGOMÂNIS 

Verdadero retrato de Santa Maria Virgen de Guadalupe, patrona 
principal de Nueva Espana jurada en México, 1778 
Óleo sobre tela 
166.1 x 102.5 cm 

Col. Mueeo de Ia Basíl ica de G uadalupe, Ciudad de México, México 
Fotografia: Manuel Zavala y Alonso 
Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. "Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Página 1262 

Laureano Atlas 

Aspecto simbólico dei Mundo Hispânico, 1761 

Grabado 

64.5 x 100 cm 

En: Vicente de Memije, Theses Matkematicas de Cosmographia, 
Geographia y Hydrograplva, en que e!globo terráqueo 
se contempla por respecto af Mundo Hispânico; en el cual 
feihmente domina D. Carlos Tercero el Magnanimo, 1761 
Col. Edmundo CGorman 
Fotografia: Rafael Doniz 


Página 1267 

Lago Titi caca, Boi ivia 

Fotografia: Sebaetián Crespo 

Página 1268 

Volcán de Sabaya, Bolívia 
Fotografia: Teresa GisLert 

Pácinà 1271 

Athanàsius Kircher 

Dagón, s/f 
Grabado 
43 x 60 cm 

En: Àtbanaeius Kircber, Oedipus Àegyptiacus, 1652-1654 
Col. Particular 
Fotografia: Teresa Gisbert 

Página 1273 

Francisco Bejarano 

La Virgen de Copacabana, 1641 

Grabado 

18.5 x 12.2 cm 

Em Fernando de Valverde, Santuario de Nuestra Senoru 
de Copacabana en el Perú, 1641 
Col. Particular 
Fotografia: Teresa Giebert 

Página 1275 

Escuela cuzqueNà 

La Virgen de Copacabana, siglo XVK 
Óleo sobre tela 

Convento Franciscano de la Recoleta, Cuzco, Perú 
Fotografia: Daniel Guuinoni 

Página 1276 

JOÀQUlN CàstaNón 

Virgen de Copacabana, 1853 

Óleo con apiicación de pan de oro 

Col. Particular 

Fotografia: Teresa Giebert 

Página 1279 
Anônimo 

Nuestra Seüora de CocUarcas, 1767 

Óleo sobre tela con apiicación de pan de oro 

154 x 116 cm 

Col. Museo Pedro de Osma, Lima, Perú 
Fotografia: Sebaetiin Crespo 

Página 1281 

Anónimo 

Virgen de Guadalupe coronada por Ia Santfsima Trinidad, 
siglo XVII 
Óleo sobre tela 

Col. Museo Franz Mayeç Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 
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Página 1262 
Anônimo 

Virgen de Guadalupe, ca. 1810 
Óleo sobre madera 
43 x 33 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, La Paz, Bolívia 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1285 

Bscuelà cuzqueNa 

Virgen dei Rosário de Guápulo, ca. 1680 

Óleo Bohre tela 

170.8 x 110.5 cm 

Col. Tbe Metropolitan Museum of Art, Nueva Yarh, Estados Unidos 
Donación de Loretta HíneB Howord, 1964 (Ó4.1Ó4.385) 
Fotografia: ® 1994 The Metropolitan Museum of Art 

Páoina 1287 

GrEGORIO VÁSQUEZ DE ArCE Y CeBALLOS (atribuido) 
Alegoria de la Intnaculada Concepción , segunda mi ta d 
dei siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

70 x 49 cm 

Col. Musco de Arte Colonial, Bogotá, Colomhia 
Fotografia; Hernán Navarro 

Página 1288 
Anónimo 

Nuestra Senora de Ia Merced, *La Peregrina " siglo XVIII 
Óleo sobre tela 
1Ó0 x 115 cm 

Col. Museo Histórico Regional, Cuzco, Perú 
Fotografia: Sebaatiin Creapo 

Página 1291 

Miguel Gaspar de Berrío (atribuído) 

Virgen de iconografia m úkiple, s/f 
Óleo sobre tela 

56.5 x 44 cm 

Col. Museo de Àrte Hispaaoameric&no I s aac Femández Blanco, 
Buenos Aires, Argentina 

Fotografia: Museo de Arte Hiepanoaroericano laaac Feinández 
Blanco 

Página 1293 
Anónimo 

Alegoria de la Virgen dei Rosário y el Árbolde la Vida, 

con santo Domingo y san Francisco, 1748 

Óleo sobre tela 

Col. Particular 

Fotografia: Teresa Gisbert 


Págína 1295 

Cristóbàl de Villalpando 

El árbol de la vida, siglo XVII 
Óleo sobre tela 

188 X 110 cm 

Col. Museo de Guadalupe, Zacatecas, México 

(Àjitiguçi Colégio Apostólico de Propaganda Fide de Nuestra 

Seüora de Guadalupe) 

Fotografia: Rafael Doniz 

C o n ac u 1 ta-1 K AH - S ínafo-Méx. *ReproduccÍón autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia’ 

Página 1296 

Capilla dei Rosário 

Iglesia dei Antiguo Convento de Santo Domingo, Puebla, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 1297 

Bernardo de Lecarda 

Virgen Apocalíptica, 1 734 

Madera policromada 

Bulto redondo 150x85x42 cm 

Col. Museo Fr ay Pedro Gocial, Quito, Ecuador 

(Convento de San Francisco) 

Fotografia: Sebastián Crespo 

Páginas 1298-1299 

Cristóbàl de Villalpando 

La mujer dei Apocalipsis (detalie), siglo XVII 

Óleo gohre tela aobre tabla 

146 x 149 cm 

Col. Museo José Lui* Bello y González, Puebla, México 
Fotografia: Rafael D oniz 

Página 1300 
Anónimo 

Virgen Apocalíptica *La Danzarina ”, aiglo XVIII 
óleo sobre tela 

134 x 105 cm 

Col. Gobemación dei Departamento dei Cauca, Popayán, 
Colombia 

Fotografia: Hemán Navarro 

Páginas 1302-1303 
Miguel Càbrera 

La Virgen dei Apocalipsis (detalle), 17Ó0 
óleo sobre tela 

340 x 352.7 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: César Flores Ruiz / Museo Nacional de Àrte, 
Conaculta-INBÀ 

Página 1304 

Miguel de Santiago 

Virgen con Eucaristia , segunda mitad dei si glo XVIII 
óleo sobre tela 
82 x 62 cm 

Col. Museo Fray Pedro Gocial, Quito, Ecuador 
(Convento de San Francisco) 

Fotografia: Sehastién Crespo 


Página 1305 
Anónimo 

La pintura de Nuestra Seüora de la Luz, 
segunda mitad dei siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

50.6 x 64.5 cm 

Col. Museo Nacional dei Virreinato, Tepotzotlán, México 
Fotografia: Rafael Doniz / Museo Nacional dei Virreinato, 

Con acu Ita-INÀH 

Conaculta-INAH-Sinaío-Méx. “Repioducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia’ 

Página 1306 

Manuel Chili, Càspicara 

Virgen de la Luz, ca. 1790 

Madera tallada, policromada y estofada 

33 X 19 X 9 cm 

Col. Museo d cl Banco Central de Ecuador, Quito, Ecuador 
Fotografia: Sebaetián Crespo 

Página 1308 

Feupe Guamàn Poma de Ayala 

Milagro de Santa Maria en e 1 Cuzco, 1615 

Grabado 

27.2 x 20 cm 

En: Felipe Guaman Poma de Ayala, El primer Nueva 
Coronica y Buen Gobiemo, 1Ó15, folio 402 [404J 
Col. Det Kongelige Bihlioteh, Copenhague, Dinamarca 
Fotografia: Teresa Giebert 

Página 1309 

Escuelà cuzqueNà 

Aparición y milagro de Ia Virgen en el sitio de Cuzco, 

ca. 1615-1654 

Óleo sobre tela 

282.5 x 231.2 cm 

Col. Complejo Museográfico Província] Enrique Udaoudo, 
Luján, Argentina 
Fotografia: Sebaetián Crespo 

Página 1310 
Anónimo 

Virgen dei Carmen, siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

107 x 82 cm 

Col. Museo de la Casa Nacional de Moneda, Potosí, Bolívia 
Fundación Cultural dei Banco Central de Bolívia 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1311 

Anónimo 

Virgen dei Carmen con las ánimas def purgatório, siglo XVIII 
Óleo Bobre tela 

254 x 340 cm 

Col. Particular 
Fotografia: Sebastián Crespo 
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Página 1312 
Pedro Binera 

Virgen de la Merced, patrona dei Escuadrôn de Dragones 
de la Laguna, 1820 
Oleo sohre tela 

Col. Mua eo Uni ve sita rio Colonial Charcas, Universidad 
de San Francisco Xavier de Cluiguieaca, Sucié, Bolívia 
Fotografia: Se basti án Crespo 

Página 1317 

BeRNARDINO Dl BeNEDGTTO Dl BlAGGIO, EL PlNTURlCCHlO 
Virgen de ias jiebres, ca. 1495-1500 
Oleo sohre ma dera 

158x77.3 cm 

Col. MuBeu de Belles Àiíb de Valência, Espaüa 
Fotografia: Paca Alcântara 

Página 1319 
Anónimo 

Patrocínio de san Bernardino a los indios caciques de Xochtmilco, 
siglo XVI 

Madera tallada, estofada y sohredorada 

Templo de San Bernardino de Siena, Ciudad de México, México 

Foto grafia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Méx. "ReproduccLón autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia' 

Página 1321 

Pedro Berruguete 

Tentación de santo Tomás de Aquino, ca. 1500 
Técnica mixta sohre m adera 
114 x 76 cm 

Real Monasterio de Santo Tomás, Ávila, Espana 
Fotografia: Cuauhtli Gutiérrez 

Página 1323 

Alejo Fernández 

La adoraciórz de los Magos (La adoractón de los Reyes), 1508 
Óleo sohre madera 

297x175 cm 

Catedral de Sevilla, Espana 
Fotografia: Pedro Feria 

Página 1324 

JUÀN DB BOKGONA 
Anunciación, ca. 1502 
óleo sohre madera 

100 x 75 cm 

Santa Iglesia Catedral Primada de Toledo, EspoAa 
Fotografia: ® Cahildo Primado de Toledo 

Página 1326 
Miguel Esteve 

Milagro dei cahallero de Colonia, primer tercio dei siglo XVI 
eo aohre madera 

108 x 78 cm 

Col. Real Colégio Seminário de Corpus Christi, Museo dei Patriarca, 
Valência, Espafta 

Fotografia: Real Colégio Seminário de Corpus Christi 


Página 1329 

Miguel Esteve (atrihuido) 

San Miguel Arcângel, primer tercio dei siglo XVI 
Óleo eohre madera 
308 x 178 cm 

Col. Museu de Belles Arts de Valência, Hspafla 
Fotografia; Paco Alcântara 

Página 1331 

DiEGO DE ÀGUILAR 

Visión de san Juan en Patmos, primera mitad dei siglo XVII 
Óleo sohre tela 

243 x 160 cm 

Convento de Santa Clara la Real de Toledo, Espana 
Fotografia: Cuauhtli Gutiérrez / D.R. ® Convento de Santa Clara 
la Real de Toledo 

Página 1332 
Eugênio Cajés 

Eiah roxo en la puerta do rada, ca. 1611- 1Ó13 
Óleo eohre tela 

272 x143 cm 

Col. Museo de la Real Academia de Bellaa Artes de San Fernando, 
Madrid, Fspaila 

Fotografia; Museo de la Real Academia de Bei las Artes 
de San Fernando 

Pagina 1335 

ÀNTONIO ÀQUILI (ÀNTONLA2ZO ROMANO) 

Virgen y el Nifio con pajarito (detalle), ca. 1495 
Óleo sohre tahla trasladado a lienzo 

64.2 x 44 cm 

Col. Museu de Belles Arts de Valência, Espafta 
Fotografia: Paco Alcântara 

PÁGINA 1336 
Anónimo 

Virgen de ia Antigua, final es dei eiglo XIV 
Pintura mural 

130 x HO cm 

Catedral de Sevilla, Espana 
Fotografia: Pedro Feria 

Página 1338 
Anónimo 

Tola Pulck ra o Inntaculada Concepción (“Benedicta de Yuriria ') 
(detalle), segunda mitad dei siglo XVI 
Temple sohre mâdera 
245.5 X 184 cm 

Col. Museo Nacional dei Virreínato, Tepatzotlán, México 
Fotografia: Rafael Doniz í Museo Nacional dei Virreínato, 
Conaculta-INÀH 

Conaculta-JNAH-Méx. 'Reproducción autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia' 


Página 1341 
JUÀN DE JUANES 

Inntaculada Concepción, ca. 1535-1540 
óleo sohre madera 

218 x 184 cm 

Col. Fundación Banco Santonder Central Hispano, Madrid, Espana 
Fotografia: Fundación Banco Santander Central Hispano 

PÁGINA 1342 

JUÀN DE JUANES 

Inmaculada Concepción, segundo tercio dei siglo XVI 
Temple eohre madera 

180 x 140 cm 

Iglesia parroquial de Sot de Ferrer, Fspaila 

Fotografia; Imagen MAS / ® Ohiapado de Segorbe-Caatellón 

PÁGÍNA 1345 

Melchor Pérez de HolguJn 

Virgen de la leche, primer tercio dei siglo XVIII 
Óleo sohre tela 
76 x 58 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, La Paz, Bolívia 
Fotografia; Rafael Doniz 

Página 1346 

Gaspar Miguel de Bekrío 

Coronación de Ia Virgen, segundo tercio dei siglo XVUI 
Óleo eohre teia 
126 x 95 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, La Paz, Bolívia 
Fotografia: Sebaatián Crespo 

Página 1348 

Manuel de Córdoba 

San Francisco de Paula, segunda mitad dei aiglo XVIII 
Ó1 eo sohre tela 

112 x 84 cm 

Col. Museo Nacional de Arte, La Paz, Bolívia 
Fotografia: Sehaatián Crespo 

PÁGINA 1349 

Luís N1N0 

Nuestra Seriora de la Victoria de Málaga, ca. 1740 
Óleo sohre tela 

151 x 128.2 cm 

Col. Denvei Art Museurn, Denveç Estados Unidos 

Donacíón de John C. Freyer para la colección Franh Barrovs Freyer 

Fotografia; Denver Art Museurn 

Página 1350 
Anónimo 

HaJla 2 go de la imagen de nuestra Sefiora de Ocof/á«, siglo XVIII 
Óleo sohre tela 

142.5 x Ç7 cm 

Ohispado de Tlaxcala, México 
Fotografia: Rafael Doniz 
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Página 1351 
Anónimo 

Aparición de la Virgen de Ocotíán, aiglo XVII] 

Óleo sobre tela 

Iglesia de Santa I Batel Xiloxoxtla, Tlaxcala, México 
Fotografia; Rafael Doriiz, 

Página 1353 

Manuel Samaniego (atribuído) 

Inmaculada Concepción (detalle), ca. 1790 
Óleo sobre lá mina de cobre 

34 x 25 cm 

CoL Museo dei Banco Central de Ecuador, Quito, Ecuador 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1354 
Anónimo 

San Agusiín entregando su corcaón a la Virgen y a! Niüo 
(detalle), fliglo XV] 
óleo sobre madera 

Ex Convento de San Juan B autista, Tlayacapan, México 
Fotografia: Àrcbivo Fotográfico Manuel Toaasaint, IIE-UNAM 
Conaculta-INAH-Sbiafo-Méx. “Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia” 

Página 1357 

Francisco Martínez 

Virgen de Guadalupe. Escudo de monja, 1754 
Óleo eobre lâmina de cobre, marco de carey 

17.2 cm de diâmetro 

Col. Museo Soumaya, Ciudad de México, México 
Fotografia: Javier Hi nojosa 

Página 1358 

TàLLER DE LOS LANDÀETÀ (atribuído) 

La Virgen de Caracas, ca. 1775 
Óleo sobre tela 

73 X 52.8 cm 

Col. Fundación Jobn Boulton, Caracai, Venezuela 
Fotografia: Carlos Geimán Rojas 

Páginas 1360-1361 
Escuelà cuzquena 

Pracesión de Corpus CUristi en el Cuzco, ca. 1680-1700 
óleo sobre tela con aplicación de pan de oro 
y reptos de pan de plata 

86.3 x 209-5 cm 

Col. Museo Pedro de Osma, Lima, Penl 
Fotografia: Sebaatiáu Crespo 

Páginas 1362-1363 
Anónimo quitei*o 
Virgen de Ckiquinquirá, BÍglo XVIII 
Técnica mixta 

Col. Museo dei Convento de San Diego, Quito, Ecuador 
Fotografia: Sebaetián Crespo 


PÁGINA 1364 

Diego de OcaNà 

Nuestra Senora de Guadalupe, 1601 
Técnica mixta 
126 x 80 cm 
Catedral de Sucre, Bolívia 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1367 

Anónimo quíteNo 

Nuesira Senora dei Rosário con santo Domingo y san Francisco, 
eiglo XVII 
óleo sobre tela 

165.5 x 103 cm 

Col. Museo Fr ay Pedro Bedón, Quito, Ecuador 
(Convento de Santo Domingo de Guzmán) 

Fotografia; Sebastián Crespo 

Página 1369 
Anónimo 

La coronación de Ia Virgen y el Saniisimo Sacramento, 
segunda mitad dei siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

117 x 90 cm 

Col. Museo Univegitario Colonial Cbarcas, Universidad 
de San Francisco Xavier de Ckuquisaca, Sucre, Bolívia 
Fotografía: Sebastián Crespo 

Página 1370 
Anónimo 

Virgen de Guadalupe con escenas de Ias cuatro apariáones, 
patrocínio de la Virgen de la Merced y san Antonio de Padua, 

1702 

Óleo aobre tela 

129.2 x 105.5 cm 

Col. Museo de la Basílica de Guadalupe, Ciudad de México, México 
Fotografia: Manuel Zavala y Alo uso 
Conaculta-INÀH-Sinafo-Méx. 'Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia” 

Página 1371 
Anónimo 

Dios Hijo pintando a Ia Virgen de Guadalupe, eiglo XVIII 
Óleo sobre tela 
140 x 120 cm 

Templo de la Congregación, Querétaro, México 
Fotógrafo: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. 'Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

PÁGINA 1372 

Anónimo cuzque&o 

Retrato de Alonso Chiuaniopa, siglo XVIII 
óleo sobre tela con aplicación de pan de oro 
221 x 126 cm 

Col. Museo Inba de la Universidad Nacional 

de San Antonio Abad, Cuico, Perú 

Fotografia: Daniel Giannoni / Banco de Crédito dei Perú 


Página 1373 

ESCUELA CÜZQUEflA 

Matrimonio de don Martin de Loyola con dona Beatriz fausta 

(detalle), 1718 

Óleo sobre tela con aplicación de pan de oro 

178 x 171 cm 

Col. Museo Pedro de Osma, Ljma, Perú 
Fotografia: Sebastián Crespo 

Página 1374 

Nicolás J avier Goríbàr 

Retablo de Ia Virgen dei Pilar, ca. 1715-1718 

Óleo sobre tela 

540 x 320 cm 

Santuario de Guápulo, Quito, Ecuador 
Fotografia: Sebastián Crespo 

VI. Retratos 

Página 1381 

Tiziàno Vecellio 

El emperador Carlos V con un perro, 1533 
Óleo sobre tela 

192 x 111 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1382 

Tiziàno Vecellio 
Retrato de Carlos V, 1549 
Óleo sobre tela 
98 x 71 cm 

Col. Museo Nazionale di Capodimonte, Nápoles, Italia 
Fotografia: Museo Nazionale di Capodimonte. Soprintendenza 
Speciale per il Polo Museale Napoletano, Ministero per i Beni 
e le Àttivitá Cultura] i ® Àrcbivo Dell Arte ! Luciano Pedicini 

Página 1383 

Tiziàno Vecellio 

Felipe II con armadura, 1550-155l 

óleo sobre tela 

193 x m cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espafia 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1385 

Tiziàno Veceluo 
Retrato de Felipe II, ca. 1554 
óleo aobre tela 

193 x 111 cm 

Col. Museo Nazionale di Capodimonte, Nápoles, Italia 
Fotografia! Museo Nazionale di Capodimonte. Soprintendenza 
Speciale per il Polo Museale Napoletano, Ministero per i Beni 
e le Àttivitá Culturali ® Àrcbivo Dell Arte / Luciano Pedicini 
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Página 1386 

Tiziàno Vecel lio 

Felipe II ofreciendo al delo aí infante don Fernando (detalle), 

1573-1575 

Óleo sobre tela 

335 x 274 cm 

Col. Mujeo Nacional dei Prado, Madrid, E&pafta 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1387 

Tiziàno Vecellio 
Retrato de Felipe II, ca. 1556 
Óleo sobre tela 

107.2 x 92.7 cm 

Col. Cincmnati Àrt Museum, Cincinnati, Estados Unidos 

Donación de Mary M. Emery 

Fotografia: Tony Walsh / Cincinnati Àrt Museum 

Página 1388 

SOFONISBA ÀNGUISSOLA 
Ana de Áustria, ca. 1573-1575 
Óleo sobre tela 

86 x 67.5 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Eapatia 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1389 

SOFONISBA ÀNGUISSOLA 
Felipe II, ca. 1565 
Óleo sobre tela 
88 x 72 cm 

Col. Museo Naciooal dei Piado, Madrid, EapaAa 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1391 

FràNCESCO MàZZOLA, EL PARMIGIANINO y TÀLLER 
El emperador Carlos V recihiendo el mundo > 1529-1530 
Óleo sobre tela 

172.7 X 119.3 cm 

Col. Stiebel, Ltd, Nueva York, Estados Unidos 
Fotografia: Stiekel, Ltd. 

Página 1392 

Tiziàno Vecellio 

Retrato de don Alfonso de Ávalos, marquês de! Vasto, 
con armadura y un paje, 1533 
óleo sobre tela 
110 x 80 cm 

Col. Tbe Getty Center, Los Angelas, Estados Unidos 
Fotografia: Tbe J. Paul Getty Museum 

Página 1393 

Tiziàno Vecellio y tàller 
Don Pedro de Toledo, ca* 1550 
óleo sobre teU 

107 x 93.5 cm 

Col. Àlte Pioakcitbek, Muoicb, Àlemania 
Fotografia: ° Bayer & Mitko-Àxtotbek 


Página 1394 
José de Riberà 

Retrato ecuestre de don Juan de Áustria, 1Ó48 
Óleo sobre tela 

319 x 251 cm 

Col. Palacio Real, Madrid, Effpaãa 

Fotografia; Palacio Real de Madrid ® Patrimônio Nacional 
de Espafta 

Página 1397 

Lucà 0ÍORDANO 

Mana na de Neoburgo, reina de Espana, a cabalfo 
(detalle), 1Ó93 
Óleo sobre tela 
81 x 61 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia; D. R. ® MuBeo Nacional dei Prado 

Pagina 1398 
Luca Giordàno 
Carlos II a caballo, 1693 
Óleo sobre tela 
81 x 61 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espafta 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1399 

Francesco Solimenà 
Felipe V, 1702 

óleo sobre tela 

74 X 59 cm 

Col. Palazzo Reale dí Caserta, Italia 

Fotografia: Por conoesión dei Ministero per i Beni e le Àttivitá 
Culturali. Soprintendenza per i Beni Àrcbitettonici e dei Paesaggio, 
per il Patrimônio Storico, Artístico e Etnoantropologico deNe 
Province di Caserta e Henevento, Caserta, It&lia 

Página 1401 

Francesco Soumenà 

Retrato de Ca dos III de Habsburgo, 1707 

Óleo sobre tela 

180 X 130 cm 

Col. Museo Nazionale di Capodimonte, Nápoles, Italia 
Fotografia: Museo Nazionale di Capodimonte. Soprintendenza 
Speciale per íl Polo Museale Napoletano, Ministero per i Beni 
e le Àttivitá Culturali ® Àrcbivo DellArte / Luciano Pedicini 

Páginas 1402-1403 
Francesco Soümenà 

Triunfo de Carlos de Borbón en la batafla de Coe ta, 1744 
Óleo sobre tela 

140 x 187 cm 

Col. Palazzo Reale di Caserta, Italia 

Fotografia: Por concesión dei Ministero per i Beni e le Àttivitá 
Cultuíali, Soprintendenza per i Beni Àrcbitettonici e dei Paesaggio, 
per íl Patrimônio Storico, Artístico e Etnoantropologico delle 
Province di Caserta e Benevento, Caserta, Italia 


Página 1406 
Antonio Moro 

Retrato de Àlejandro Farnese, 1557 
óleo sobre tela 

155 x 98 cm 

Col. Gall eria Nazionale di Parma, Italia 
Fotografia: ® 1993 Foto Scala, Florencia. Por concesión dei 
Ministero per i Beni e le Àttivitá Culturali. Soprintendenza per 
il Patrimônio Storico, Àrtietico e Etnoantropologico di Parma 
e Piacenza 

Página 1408 

Antonio Moro y tàller 

Retrato de Fernando Âluarez de Toledo, tercer duque 
de Alba, ca. 1549 

Óleo sobre tela 

106 x 84.5 cm 

Col. Koninklijke Musea voor Scbone Kunsten van Belgié, 

Bruselas, Bélgica 

Fotografia: Speltdoom / Musées Royaiuc des Beaux-Àrts de Belgique 

Página 1411 

Fràns Floris de Vriendt 
Elh alconero, 1558 
Óleo sobre ma dera 

105.5 X 86 cm 

Col. Herzog Anton Ulrich -Museum, Braunscbweig, Àlemania 
Fotografia: B. P. Keiser / Herzog Anton Ulricb-Museum 

Página 1413 

Fràns Pourbüs, el Viejo 

Don Inigo López de Mendoza y Zúftiga, ca. 15 70 

óleo sobre tela 

102 x 73 cm 

Col. Kunstblstoriicbes Museum Wieu, Viena, Áustria 
Fotografia: Kunstbistc ri sebes Museum Wien 

Página 1415 

Fràns Pourbus, el Joven 
Nicolaas de Helincx (detalle), 1592 
Óleo sobre faUa 
105 x 75 cm 

Col. Koninklijk Museum voor Scbone Kunaten Àntwerpen, 
Àmberes, Bélgica 

Fotografia: KMSKA ® Lukas-Axt in Flaoders VZW 

Página 1416 

Fràns Pourbus, el Joven 

Margarita de Saboya, 1608 
óleo sobre tela 
215 x 115 cm 

Iglesía de San Cario al Cura o, Roma, Italia 

Fotografia: Primiceno, Arciconfratemita dei SS. Ambrogio e Cario 

Página 1417 

Fràns Pourbus, el Joven 

María de Médicis (detalle), ca. 1609-1610 

Óleo sobre tela 

307 X 186 cm 

Col. Musée du Louvre, Paris, Francia 

Fotografia: ® Otber Imagee RMN / ® À. Dequier-M. Bar d 



XXXIV PINTURA DE LOS REIN05 | Identidades compartidas 


Página 1413 

Alonso Sánchez Coello 
Infante don Carlos, 15 64 
Óleo sobre tela 

186 x 82.5 cm 

Col. Kun b th l rtorihe b Museum Wien, Viena, Áustria 
Fotografia: Kunsthistorisches Museum Wien 

Página 1419 

Alonso Sánchez Coello 
Margarita da Parma, 1555 
Oleo Bohre t atila 

80 x 63 cm 

Col. Koninblijhe Musea vo or Schone Kunrten van BelgiS, 

Brueelas, Bélg ica 

Fotografia: Speltdoom / MuBées Royatix dea Beaux-Arts <le Belgique 

Página 1420 

Alonso Sánchez Coello 

La reina Isabel de Valois, ca. 1560 
óleo 8ohre tela 

163 x 91-5 cm 

Col. Kunstbistoxisches MuBeum Wien, Viena, Áustria 
Fotografia: KunethLatoriBckes Museum Wien 

Página 1421 

Alonso Sánchez Coello 

La infanta Isabel Ciara Eugenia (detalle), 1579 

óleo sobre tela 

116 X 102 cm 

Col. Museo Nacional lei Prado, Madrid, Espafla 
FotogTafía: D. R. ® Musea Nacional dei Fiado 

Página 1423 

Alonso Sánchez Coello 

La reina Ana de Áustria (detalle), 1571 

Óleo sohre tela 

176 x 98 cm 

Col. KunetbistorisclieB Museum Wien, Viena, Áustria 
Fotografia: KimsthistoriBcheB Museum Wien 

Página 1424 

Juan Pantoja de la Cruz 

Infante don Felipe con armadura, ca. 1592 
óleo sohre tela 

150 X 74.5 cm 

Col. Kunstkistoriecbes Museum Wien, Viena, Áustria 
Fotografia: Kunptbistoriscbes Museum Wien 

Página 1425 

Juan Pantoja de la Cruz 
Infanta Isabel Clara Eugenia, 1699 
Óleo sohre teia 

124.8x97.6 cm 

Col. Alte Pinahotbek, Munich, Ale mania 
Fotografia: ® Bayer & Mitbo-Àrtothefc 


Página 1426 

Juan Pantoja de la Cruz 

Infanta Ana, reina de Francia, retrato de cuerpo completa 
con un mono, 1604 
Óleo sohre tela 
99 x 80 cm 

Col. KunafchiatoriBches Museum Wien, Viena, Áustria 
Fotografia: Kunshistorisches Museum Wien, Gemãllegalerie 

Página 1427 

Gaspar de Crayer 

El cardenal-infante don Fernando de Áustria, 1639 
óleo sohre tela 

219 x 125 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espafla 
Fotografia: D. R. c Museo Nacional dei Prado 

Página 1428 

DiEGO \teLÁZQUEZ DE SlLVA 

Ei infante don Carlos (detalle), ca. 1626-1627 

óleo eohre tela 

209 x 125 cm 

Col. Mus eo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1429 

Diego Velázquez de Silva 

Felipe IVvestido de castano y plata, ca. 1Ó34-1Ó35 
óleo sohre tela 

195 x 110 cm 

Col. The National Gallery, Londres, Inglaterra 
Fotografia: The National Gallery 

Página 1430 

Diego VfeLÁZQUEZ de Silva 

Felipe IV en traje de oazador, ca. 1634-1635 

Óleo sohre tela 

189 x 124 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espafta 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

PÁGiNA 1432 

Diego VfeLÁZQUEZ de Silva 
Mariana de Áustria, ca. 1652-1653 

Óleo sohre tela 

234 X 131.5 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1433 

Diego VfeUZQUEZ de Silva 

La infanta Margarita Teresa vestida de azu I (detalle), 

ca. 1659 

Óleo sohre tela 

127 x 107 cm 

Col. Kunsthistorisches Museum Wien, Viena, Àustna 
Fotografia: KunBthistoriscbw Museum Wien 


Página 1434 

Diego Velázquez de Silva 
Infante Felipe Próspero, 165Ç 
Ó1 eo sohre tela 

128.5 X 99.5 cm 

Col. KunBthistorisches Museum Wien, Viena, Áustria 
Fotografia: Kunsthistorisches Museum Wien 

PÁGiNA 1436-1437 

FRANS PoURBUS, EL VlEjO 

La família HoefnageI (La boda de George Hoefnageí) (detalle), 

ca. 1571 

Óleo sohre tela 

157 x 215 cm 

Col. Koninklijke MuBea voor Schone Kuneten van BeigLê, 

BniBelaa, Bélg ica 

Rrtografía: Speltdoom f Mupées Ruyaux des Beaiur-Àrts de Belgique 

Página 1438-1439 

Oito van Veen (Otho Vaenius) 

Retrato dd pintor y su familia, 1584 
óleo sohre tela 
176 X 250 cm 

Col. Musée du Louvie, Paris, Francia 

Fotografia: ® Other lntages RMN / ° A. Dequier-M. Bar d 

Páginas 1440-1441 

Jacob van Oost, el Viejo 
Una reunión musical, 1667 
óleo Hobre tela 

163 X 189 cm 

Col. Koninhlijke Musea voor Schone KunBtan van Belgiê, 

Bruselas, Bélg ica 

Fotografia: Speltdoorn / Musées Royaux des Beaux-Arta de Belgique 

Páginas 1442-1443 
Gonzales Coques 

Retrato de familia con paisaje (detalle), segundo ter cio 
dei eiglo XVII 

58.4 x 81.3 cm 

Col. The Nelson-Atkins Mtiseum of Art, Kansas City, 

Estados Unidos 

Fotografia: John Lamberton / The Nelscn-Athins Museum of Art 

Página 1445 

Diego Velázquez de Silva 

Las Meninas (La familia de Felipe IV), ca. 1656 

Óleo aohre tela 

318 x 276 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espafla 
Fotografia: D. R. ° Muaeo Nacional dei Prado 

Página 1449 

Diego Velázquez de Silva 

El príncipe Bakasar Carlos con un enano, 1Ó32 
óleo sohre tela 

128 X 101.9 cm 

Col. Museum of Fine Arts, Boston, Estados Unidos 

Henry Lillie Pierce Fund 

Fotografia: ® 2009 Museum of Fine Arts 
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Página 1451 
Anónimo 

Ra trato de Bakasar de Echave Orro, 1607 
Grahado en ma der a 

21 X 15 cm 

Hn: Baltasar de E chave O ri. o, Discursos de la antígüedad 
de la lengua cántabra fíascongada .. 1Ó07 

Cal. Biblioteca Nacional de Espada, Madrid, Eepaüa 
Fotografia: Denver Art Museum 

Páginas 1452-1453 

Anónimo 

Ninos Miguel José, Manuel Migue I Maria y Mariana Micaela 
Josefa Maio, ca. 1756 

Óleo sobre tela 

96 X 130 cm 

Col. Museo Nacional de Historia, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta.-INÀH-Sinafo-Méx. "Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia" 

Página 1454 

Alonso Sánchez Coello 

Isabel Clara Eugenia y Magdalena Rurz, ca. 1580 

Óleo sobre tela 

207 x 129 cm 

Col. Museo Nacional de] Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Páginas 1456-1457 

àlonso Sánchez Coello 

Las infantas Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela, ca. 1575 
óleo sobre tela 

135 x 149 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espada 
Fotogra fia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1458 

Pedro de Campana 

Retrato de don Diego Caballero > don Alonso Cabailero y su hijo, 

1555-1556 

Óleo sobre madera 

104 x 95 cm 

Predela dei retalio de la capilla de la Purificación 
Catedral de Sevilla, Espana 
Fotografia; Ped TO Feria 

Página 1459 

Pedro de Campana 

Retrato de dona Leonor, doría Meneio de Cabrera y sus bijas, 

1555-1556 

Óleo eobre madera 

104 x 95 cm 

Predela dei retalio de la capilla de la Purifecacíón 
Catedral de Sevilla, Espana 
Fotografia: Pedro Feria 


Pácinà 1460 

Juan Pàntoja de la Cruz 
Retrato dei rey Felipe II, 1590 
Óleo sobre tela 

149 x125 cm 

Col. Monasterio de San Lorenzo de El Escoriai, San Lorenzo 
de El Escoria], Espada 

Fotografia: Real Sítio de San Lorenzo de El Escoriai ® Patrimônio 
Nacional de Espaiia 

Página 1463 

Pedro Pablo Rubens 

Retraio ecuestre dei duque de Lerma, 1Ó03 

Óleo eobre tela 

283 x 200 cm 

Col. Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espada 
Fotografia; D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1465 

Diego Velázquez de Silva 

La vemraUe madre Jerônima de la Fuente, 1Ó20 
óleo sobre tela 
160 X HO cm 

Col. Museo Nacional 3el Prado, Madrid, Espana 
Fotografia: D. R. ® Museo Nacional dei Prado 

Página 1466 
Anônimo 

Virrey don Gastón de Peralta, marquês de Falces, 1566 
Óleo sobre tela 

92 X 66 cm 

Col. Museo Nacional de Historia, Ciudad de México, México 
Fotografia: Museo Nacional de Historia, Conaculta-INAH 
Conac ulta-INAH- S inaf o-Méx. “Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia* 

Páginas 1468-1469 

Galeria de Àrzobiepoe, Sala Capitular 
Catedral Metropolitana, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH -Sin af o-M éx, "ReprcduccLón autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia" 

Página 1470 
Anónimo 

Virrey don Juan Vicente de Güemes Pacheco de Padilla, 
segundo conde de Reviliagigedo, aiglo XVIII 
óleo sobre tela 

52 x 41 cm 

Col. Banco Nacional de México, Ciudad de México, México 
Fotografia; Rafael Doniz 

PAGINA 1471 
Anónimo 

Vtrregdon MiguelJosé de Azanza, siglo XVIII 
Óleo eobre tela 

53 x 41 cm 

Col. Banco Nacional de México, Ciudad de México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 


Pácjna 1473 

Alonso López de Herrera 
Eray Garcia Guerra, 1609 

óleo sobre tela 

215 x 125.5 cm 

Col. Museo Nacional dei Virxeinato, Tepotzotlán, México 
Fotografia: Rafael Doniz / Museo Nacional dei Virreinato, 
Conaculta-INAH 

Conacu 1 ta-INÀH-Méx. ‘Raproducción autorizada por el Instituto 
Nacional de Antropologia e Historia* 

Página 1475 

Diego de Borgràf 

Retrato dei obispo don Juan de Palafox y Mendoza, 1643 
óleo sobre tela 

212.5 x 148.2 cm 

Sala Capitular 
Catedral de Puehla, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. ‘Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia' 

Página 1476 

Juan Rodríguez Juárez 

Arzobispo José Pérez de Lanei ego y Eguilaz, ca. 1714 
Óleo sobre tela 
140 x 71 cm 

Col. Denver Art Museum, Denver, Estados Unidos 
Colección de Jan y Fredericb R. Mayer 
Fotografia: Denver Art Museum 

Página 1478 

Juan Rodríguez Juárez 

Santa Rosa de Lima con una donante Jemenina, ca. 1715 
óleo sobre teU 

167.9 x 108.5 om 

Col. Denver Art M use um, Denver; Estados Unidos 
Colección de Jan y Frederick R. Mayer 
Fotografia; Denver Alt Museum 

PAGINA 1479 

Bartolomé Esteban Murillo 

Sarda Rosa de Lima (detalle), ca. 1670 
Óleo eobre tela 
145 x 95 cm 

Col. Fundación Lázaro Galdiano, Madrid, Espada 
Fotografia; Fundación Lázaro Galdiano 

Página 1481 

Baltasar de Echave Orío (atxibuido) 

Retrato de una dama (detalle), ca. 1Ó15-1Ó20 
Óleo sobre madera 

59 x 46 cm 

CoL Museo Nacional de Arte, Ciudad de México, México 
Fotografia: Carlos Alcázar Solfs / Museo Nacional de Arte, 
Conacu Ita-INBÀ 
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Página 1483 

AnTOKIO RôDRIGUEZ (atribuiJo) 

Retrato Je Moctezuma II, ca. 1680-1697 
Óleo sobre tela 

182 x 106.5 cm 

Col. Museo Jegli Argenti, Florencia, It.ili.i 
FotufSnílft: Ernesto Pcnaloza 

Página 1484 

CrISTÓBAL DF. VlLLALPANDO 
Don fosê Je Retes y Dirgacha, ca. 1690 
óleo sobre tela 
180 x 110 cm 

Col. Banco Nacional Je México, CiuJaJ Je México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Página 1485 
Anônimo 

Retrato Je Manuela Mofina Mosqueiro y Je la Rarrera, 
segunJo tercio Jel siglo XVII 
Óleo sobre leia 

104.1 X 80.6 cm 

Co 1. Porticul ar 

Fotografia: Denvcr Àrt Museum 

Página- 1486-1487 
Anônimo cuzqueNo 

Genealogia Je los inças con los monarcas hispanos como sus 
legítimos sucesores imperiales, scgunJa mitaJ Jel siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

162 x 252 cm 

Bcaterio Je Nucstra Seftora Je Copacabana, Lima, Pcni 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1488 
Anônimo 

Genealogia Je las autoriJaJes incas y Francisco Pharro 
(Jetalle), siglo XIX 
Óle o sobre tela 

64.8 x 49.5 cm 

Col. Denver Art Museuin, Denvcr, EstaJo» 1'niJor 
Donactón Je la Dra. BelinJa Straigbt, 1977.45.1 
Fotografia: Denver Art Museuni 

Página 1491 

Bernardo Birn (atri buiJo) 

Jerònimo López Guam iJo, 1575 
Óleo sobre tela 
166 x 123 cm 

Col. L 'niversiJaJ Nacional Mayor Je San Marco». Lima, Peru 
Fotografia: Daniel Ciiannoni 


Página 1493 

Anônimo granadino 

Carta Je ItiJalguia Je Francisco Quintana Je Villalohos, 1597 
I inta y tempera sobre papel 

33 X 22.9 cm 

Col. Denver Art Museum, Denver, EstaJo» LTniJos 
Donación Je Stapleton FounJation of Latin American Colonial 
Art, poíible gradas a la fainilia RvncbarJ, S-0290 
Fotografia: Denver Art Museum 

Página 1495 

Francisco Pacheco a partir Je Mateo Pérez Je Alesio 
Retrato Je Melchor Je Alcázar ("El veinticuatro Melcbior 
Jel Alcaçar*) 

GrabaJo 
18.5 X 1 5 cm 

En: Francisco Pacbcco, Lihro Je Jescripción Je verJaJeros 
Retratos Je Ilustres y Memoramos varones, 1 599 
Col. Funjación Lázaro GalJiano, MaJriJ, Espana 
Fotografia; FunJación Lázaro GalJiano 

Pagina 1496 

Mateo h-Rir/. de Alesio 

Virrey Jon Garcia IlurtaJo Je MenJoza. marquês Je Canete, 

1590 

Óleo sobre tela 

Col. Museo Nacional Je Historia, Lima, Perii 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Páginas 1498-1499 

Andrés Sangue/. Gallqi.e 

Retrato Je los Mulatos Je FsmeralJas: Jon Francisco 
Je la Rohe y sus bifas PeJro y Domingo, 1 599 
Óleo sobre tela 

92 X 175 cm 

Col. Muiro Nacional Jel PraJo, MaJriJ, Espana 
(en JepAsito en e! Museo Je América, MaJriJ) 

Fotografia: D. R. ® Museo Nacional Jel PraJo 

Página 1500 
Anónimo 

Doiia Ana Antonia Teresa DeigaJi/lo Sotomayor Bolívar, 
marquesa consorte Je Villa/uerte y hcrcJcra Jel marquesaJo 
Je Sotomayor, ca. 1 700 
Óleo sobre tela 

193 X 108 cm 

Col. Particular 
Fotografia: Daniel Giannoni 

Página 1501 
Anônimo 

Feliciano Je Vcga y PaJilIa, 1619 
Óleo sobre tela 

164 x 121 cm 

Col. Museo Je Arte Je la UnivursiJaJ Nacional Mayor 
Je San Marco», Lima, Perú 
Fotografia: Daniel Giannoni 


Pagina 1502 
Anônimo 

Sor Ana Maria Je San Francisco y Neve, ca. 1759 
Óleo sobre tela 
180x 120 cm 

leinplo Je Santa Rosa Je Viterbo, Qucrétano, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Couaculta-INAII-Sinafo-Mcx. ‘ReproJucción autorizaJa 
por e! Instituto Nacional Je Antropologia e Historia* 

Bibliografia 

Pagina XV 

JôSE DE AlCIBAR 

Monja coronaJa (Jetalle), siglo XVIII 
Óleo sobre tela 

Col. Museo Nacional Je Historia, CiuJaJ Je México, México 
Foto: Rafael Doniz 

Conaculta-INAH-Sinafo-Méx. ‘ReproJucción autorizaJa 
por cl Instituto Nacional Je Antropologia e Historia* 

Lista de iu^stkagiônes 

Pagina XXXVII 

Baltasak dh Eciiave Ibia 

La visitación (Jetalle), siglo XVII 
Óleo sobre lâmina Je cobre 

48.5 x 47 cm 

Col. Museo Je la Basílica Je GuaJalupc. CiuJaJ Je México, México 
Fotografia: Rafael Doniz 

Conaculta-iNAll-Sinafo-Méx. "ReproJucción autorizaJa 
por el Instituto Nacional Je Antropologia e Historia* 

Creditô> 

Página XL 

CRISTÓBAL DE VlLLALPANDO 

Lamentactón por Cristo muerto (Jetalle), siglo XVII 

Óleo sobre tela 

230 x 185.5 cm 

Col. Particular 

(en comnJato con cl Banco Nacional Je México, CiuJaJ Je México) 
Fotografia: Rafael Doniz 

Páginas XLIUXLIII 

CRISTÓBAL DE VlLLALPANDO 
La confesión general (Jetalle), siglo XVII 
Óleo sobre tela 

253 X 319 cm 

Col. Museo Colonial, Àntigua, Guatemala 
Fotografia: Rafael Doniz 
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Catedral Metropolitana, Ciudad de México, México 
Cincinnati Art Museum, Cincinnati, hstados Unidos 
Colección Celso Pastor de la Torre, Lima, Perú 
Colección Manuel BorKacbano Ponce, Ciudad de México, México 
Colección Plácido Arango Arias, Madrid, hspana 
Colegiata de la Candelária, Zafra, hspafta 
Complejo Museográfico Provincial Enrique Udaondo, Lujau, 
Argentina 

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Ciudad de México, 
México 

Convento de la Merced. Pinacoteca Fray Juan de Vargas, 

Cuzco, Perú 

Convento de San Agustín, Lima, Peru 
Convento de San Francisco, Cuzco, Peru 
Convento de San Francisco, Santiago, Chile 
Convento de Santa Clara la Peai de loledo, hspafta 
Convento de Santa Paula, Sevilla, Espafta 
Convento de Santa leresa de jesús, Ayacucho, Perú 
Convento de Santa leresa, Potosí, Bolivia 


Convento de Santiagi* I latelolco, Ciudad de México, México 
Convento Franciscano de Ia Rccoleta, Cuzco, Peru 
Coordinación Nacional de Museos y Exposiciones, INAU, 
Ciudad de México, México 
Courlauld Art Gallery, Londres, Inglaterra 
Dcnver Art Museum, Denver, hstados Unidos 
Del Kongelige Biblioteb, Copenhague, Dinamarca 
Dirección General de Silios y Monumentos dei Patrimônio 
Cultural, C onaculta, Ciudad de México, México 
Dubc University, Durham, Nortli Carolina, hstados Unidos 
hmbajada de Bolivia en Lima, Perú 

Ex Convento de San juan Bautista, 1 layacapan, México 
Ex Convento dei Divino Salvador, Malinalco, México 
Fundación Andrés Blaisten, Ciudad de México, México 
Fundación Banco Santamler Central Hispano, Madrid, hspafta 
Fundación Caja Madrid, hspafta 
Fundación Carolina, Madrid, hspafta 

Fundación Cultural dei Banco Central de Bolivia, 1-a Paz, Boi ivia 

Fundación hl Monte, Sevilla, lispafta 

Fundación Focus- Ah engoa, Hospital de los Venerables, 

Sevilla, hspafta 

Fundación John Boullon, Caracas, Venezuela 

Fundación Lázaro Galdiano, Madrid, Espafta 

Galleria Nazionale di Parma, Italia 

Ge mee n t e m use u m Den Haag, La I lava, Holanda 

Gobernación dei Departamento dei Cauca, Popayán, Colomhia 

Herzog Anton l Irich-Museum, Braunsclnveig, Alemania 

Iglesia de Guaqui, La Paz, Bolivia 

Iglesia de 1 luanoquite, Cuzco, Perú 

iglesia de la Auunciación, Sevilla, hspafta 

Iglesia de la Compaftia, Cuzco, Perú 

Iglesia de la Compaftia, Arequipa, Peru 

Iglesia de Nuestra Scftora de la Asunción, Casabindo, Argentina 
Iglesia de Nuestra Senora de la Candelária, Cochinoca, Argentina 
Iglesia de San Cario al Corso, Roma, Italia 
Iglesia de San Cristóbal, Cuzco, Perú 
Iglesia de San Diego, Aguascalientes, México 
Iglesia de San Francisco de Asís, Ayaviri, Perú 
Iglesia de San Francisco de Paula y de la Santa Cruz, I Jquía, 
Argentina 

Iglesia de San Francisco, Cochahamba, Bolivia 
Iglesia de San Francisco, La Paz, Bolivia 
Iglesia de San Miguel, Ciudad de México, México 
Iglesia de San Pablo, Amberes, Bélgica 
Iglesia de San Pedro de Andahuaylillas, Cuzco, Perú 
Iglesia de Santa Isabel Xitoxoxtla, I laxcala, México 
Iglesia dei Antiguo Convento de Santo Domingo, Puebla, 
México 

Iglesia parroquial de I luaquechula, México 
Iglesia parroquial de Nuestra Scftora de la Conccpción, Santa 
Cruz de Tenerife, hspafta 
Iglesia parroquial de Sot de Ferrer, hspafta 
lmagen MAS, Astorga, hspafta 

Instituto de Investigaciones hstéticas, l NAM, Ciudad 
de México, México 

Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad 
de México, México 

Instituto Nacional de Bellas Artes, Ciudad de México, México 

Istituto Nazionale per la Grafica, Roma, Italia 

Istituto Slorico dei Cappuccini, Musoo hrancoscano, Roma, Italia 


juntos actuando por la superación, Ciudad de México, México 
KoninLdijb Museum voor Scbone Kunsten Antwerpen, 
Amberes, Bélgica 

KotúnLdiiLre Musea voor Scbone Kunsten van Belgio, Bruselas, 
Bélgica 

Kuustbistoriscbes Museum Wien, Viena, Áustria 
Lubas-Art in Flanders VZW, Amberes, Bélgica 
McGill l niversity Library, Montreal, Canadá 
Ministério de Cultura de hspafta, Madrid, hspafta 
Ministero per i Beni e le Attivitã Culturali. Roma, Italia 
Monasterio de San Lorenzo de hl Escoriai, San Lorenzo 
de El Escoriai, hspafta 

Monasterio de Santa Calaiina de Sicna, Córdoba, Argentina 
Musée des Jacobins, Audi, Hrancia 
Musée du Louvre, Paris, hrancia 
Museo Casa de la Bola, Ciudad de México, México 
Musoo Casa de los I iros, Granada, hspafta 
Museo Colonial de Antigua, Guatemala 
Museo de América, Madrid, Hspafta 
Museo dc Antioquia, Medellin, Colombia 
Museo de Arte Colonial, Bogotá, Colombia 
Museo de Arte de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 
Lima, Perú 

Museo de Arte de Lima, Perú 

Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernández Btaiico, 
Buenos Aires, Argentina 

Museo de Arte Religioso de Santa Mónica, Puebla, México 

Museo de Arte Religioso, Arquidiócesis de Popayán, Colombia 

Museo de Arte Religioso, Cuzco, Perú 

Museo de Arte Virreinal de Santa Teresa, Arequipa, Perú 

Museo de Bellas Artes de Bilhão, hspafta 

Museo de Bellas Artes de Sevilla, Hspafta 

Museo de Guadalupe, Zacatccas, México 

Museo de la Basílica de Guadalupe, Ciudad de México, México 
Museo de la Casa Nacional de Moneda, Potosí, Bolivia 
Museo de la Colegiata de San Lu is, Villagarcia de Campos, 
hspafta 

Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 
Madrid, Hspafta 

Museo de Santa Catalina, Cuzco, Perú 

Museo degli Argcnti, hlorencia, Italia 

Museo dei Banco Central de Ecuador, Quito, Ecuador 

Museo dei Convento de los Descalzos, Lima, Perú 

Museo dei Convento de San Diego, Quito, Ecuador 

Museo Franz Mayer, Ciudad de México, México 

Museo Fray Francisco Vasquez, Guatemala, Guatemala 

Museo Fray Pedro Bcdón, Quilo, Ecuador 

Museo Fray Pedro Gocial, Quilo, Ecuador 

Museo Histórico Nacional, Buenos Aires, Argentina 

Museo Histórico Regional, Cuzco, Perú 

Museo Inba de la Universidad Nacional de San Antonio Abad, 
Cuzco, Perú 

Museo José Luis Bei lo y González, Puebla, México 
Museo Municipal de Madrid, hspafta 
Museo Municipal, La Paz, Bolivia 

Museo Nacional Colégio de San Gregorío, Valladolid, Espafta 
Museo Nacional de Arte, C iudad de México, México 
Museo Nacional de Arte, La Paz, Bolivia 
Museo Nacional de Historia, Ciudad de México, México 
Museo Nacional de Historia, Lima, Peru 
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Museo Nacional de la s Intervenciones, Ciudad de México, México 
MuBeo Nacional de San Carlos, Ciudad de México, México 
Museo Nacional dei Prado, Madrid, Espana 
Museo Nacional dei Virreinato, Tepotzotlán, México 
Museo Nazionale di Capodimonte, Nápoles, Italia 
Museo Pedro de Oema, Lima, Perú 
Museo Regional de Ouadalajara, México 
Museo Regional de PueLla, México 
Museo Regional de Querétaro, México 
Museo Soumaya, Ciudad de México, México 
Museo Univesitario Colonial Charcas, Universidad de San 
Francisco Xavier de Chuquigaca, Sucre, Bolívia 
Museu de Belles Arts de Valência, Espana 
Museum of Fine Arts, Boston, Estados Unidos 
Mueeutn Plantin-Moretus, Àmheres, Bélgica 
Muzeum-Zameh w Lancucie, Laiicut, Polonia 
National Gallery of Art, Washington, D.C., Estados Unidos 
National Museum of Mexican Art, Chicago, Estados Unidos 
Nuevo Museo Universitário Interactive, Casa de los Munecos, 
BUÀP, PueLla, México 
OLiBpado de PueLla, México 
OLispado de SegorLe-Castellón, Espana 
OLispado de Tl axcala, México 

Organización de Estados iLeroamericanos para la Educación, 
la Ciência y la Cultura 
Other Images, Ciudad de México, México 
Palacio ArzoLispal. Hospital de San Bernardo, Sevilla, Espana 
Palacio Real, Madrid, Espana 
Palazzo Re ale di CaBerta, Italia 
Parroquia de San Francisco, Tecali, México 
Parroquia de Santo Domingo, Z ac ate c as, México 
Património Artístico dei Banco Nacional de México, Ciudad 
de México, México 

Património Nacional de Espana, Madrid, Espana 
Pielatura de Humahuaca, Argentina 
Prinaicerio, Àrciconfraternita dei SS. ÀmLrogio e Cario, 
Roma, Italia 

Real Academia de la Historia, Madrid, Espana 
Real Colégio Seminário de Corpus Christi, Museo dei Patriarca, 
Valência, Espafia 

Real Iglesia Parroquial de San Miguel y San Julián, Va 11 a d o li d, 
Espana 

Real Monasterio de Santo Tomás, Ávila, Espafia 

Réunion des Musées Nationaux, Paris, Francia 

Rheinisckes Bildarchiv Kõln, Colonia, Alemania 

Rijksmuseutn, Àmaterdara, Holanda 

Santa Igl eaia Catedral Primada de Toledo, Espana 

Santuario de Guápulo, Quito, Ecuador 

Santuário de Nuestra Seüora de CopacaLana, Potosí, Bolívia 

Santuario de San Miguel dei Milagro, Tl axcala, México 

Santuario Diocesano de la Virgen de Guadalupe Zacatecaa, México 

Scala Group, Florencia, Italia 

Siegerlandmuseum, Siegen, Alemania 

StieLel, Ltd, Nueva York, Estados Unidos 

Templo de la Congregación, Querétaro, México 

Templo de S an Bernardino de Siena, Ciudad de México, México 

Templo de S an Felipe Neri, La Profesa, Ciudad de México, 

México 

Templo de San Francisco de Asís, Texmelucan, México 
Templo de San Luís OLigpo, Tlalmanalco, México 


Templo de Santa Rosa de Viterho, Querétaro, México 

Maria Àntonia Colomar AlLajar 

Templo dei Oratorio de San Felipe Neri, San Miguel de Allende, 

Jorge Cometti 

México 

Artur o Contreras Barha 

The British Museum, Londres, Inglaterra 

Guillermo Corral Van Dajnme 

The Fitzwilliam Mueeum, Universíty of Camtridge, Inglaterra 

Miguel Ángel Cortês 

The Getty Center, Los Angeles, Estados Unidos 

Xavier Cortês Rocha 

The Getty Research Institute, Los AngeleB, Estados Unidos 

Peter Couvee 

The Hispanic Society oí America, Nueva York, Estados Unidos 

Deanna Crose 

The J. Paul Getty Museum, Los Angeles, Estados Unidos 

Gustavo Curiel Méndez 

The John Cárter Brown LiLrary, Providence, Estados Unidos 

Ànn Daley 

The Metropolitan Museum oí Art, Nueva York, Estados Unidos 

Margaret Daly 

The National Gallery, Londres, InglaterTa 

SuBan Danforth 

The Nelson-Àtkins Museum oí Art, Kansae City, Estados Unidos 

Emma DarLyshire 

The University oí Texas at Àustin, Estados Unidos 

Louisa D are 

Universidad de Salamanca, Espana 

Fahiola Demer Mariel 

Universidad de Sevilla, Espana 

Pio Díaz de Tueata 

Veneranda FaLLrica dei Duomo di Mi lano, Milán, Italia 

Valentín Díez Morodo 

Delia Domínguez Cuanalo 

Miche! Draguet 

Jorge Áhrego Alanes 

ÀlLerto Ennis 

Luis Ahrií Pérez 

Virgínia Etmor 

DeLorah Aguilar Rincón 

Julia Escohar Moreno 

Raquel Aguinaga 

Salvador Espinosa Medi na 

Maria de los Ángeles AlLert 

Maria Rosa Espinoza 

Andrés AlLo Márquez 

José Manuel Femández 

Rafael Alcázar Ànaya 

Miguel Femández Félix 

Maria José Alcón Miquel 

Maria dei Carmen Femández Palazueh 

Gerardo Álvarez 

Fahien Ferrer-Joly 

Beatriz Eugenia Álvarez Rincón 

Roherto Fighetti 

Pedro Ángeles Jiménez 

GaLriele Final di 

Àhraham Aramhuxo Díaz 

David Flores Encarnación 

Plácido Arango Árias 

GaLriela Flores Méndez 

Javier Àrrigunaga Gómez dei Campo 

Lucia Fornari SchiancLi 

Jasone Aspiazu 

Rosa Maria Franco 

Claudia Balarín 

Maria Teresa Franco y González Salas 

Lucia Belloíatto 

Marina Frohling 

Nadia Ben Hamou 

Encarna Furió Martínez 

Evelyn Bertram-Neunzig 

Xosé Luis Garcia Canido 

Rogelio Blanco Martínez 

Rocío Garcia Carranza 

Michael À. Brown 

Juan Garcia de Oteyza 

Kareten Bundgaard 

Cecília Genel Velasco 

Jacklyn Burns 

Servus Giehen 

Eduardo Calderón Munoz de Cote 

David Gimilio Sanz 

Evelyn Calderón Rodríguez 

Dina Giuliani 

Maria de los Ángeles Camacho Ga os 

Gahriela Goluccio 

Mayela de Maria Camacho Rojas 

PLro. Javier Carlos Gómez 

Alherto Campano Lorenzo 

Susana Gómez San Segundo 

IsaLel Campoy Espino 

Francisco González de la Oliva 

Inmaculada Candíl Garcia 

Gloria Beatriz González Galván 

Rafael Canet Font 

Maximiliano Grego Paredes 

Fernanda CapoLianco 

Enrico Guglielmo 

Maria dei Refugio Cárdenas Ruelas 

Fernando Guido Mendoza 

Álvaro Carulla M. 

Margo Gutiérxez 

Antonio Casares Sal azar 

Rosário Guliérrez Haces 

Leonardo Cavalcante 

PLro. Linton Guzmán 

Becky Ceravolo 

Johanna Hecht 

Gahriela Chávez Navarro 

Carmen HeraB Casas 

Luca Antonio Ciaramidaro 

PLro. Antonio Hernández Hernández 

Ànnalisa Ciaravola 

RoLerto Hernández Ramírez 

PLro. Manuel CoLos 

Mayra Herrero 



Jorge Hierro Molina 
Michael O. Hironymous 
Ànn Marie Holland 
Ànthony Hughes 
Àstrid Hül smann 
Christa Hummel 
JoBé Luís Iturhe 
Rocio Izquierdo 
José Jiménez 
Patrícia Koleteeg 
Karen Kovacs 
íris Laheui 

Carolina Lagunas Garcia 
John Lamherton 
Soledad Lóp ez 
Renée López Barreta 
Margarita López Díaz 
Ángel López López 
Valerio Lotti 

Henri Loyrette 
Peter Maes 
Álvaro Marches ai 
Àlíoneo de Maria y Campos 
Pilar Martin Lahorde 
Alíons Martinell Sampere 
Raffaello Martínelli T. 

José Cario B Mar tine z Domínguez 
Juan Carlos de la Mata González 
TereBa Matahuena Peláez 
Aurora Mateoe Pa tios 
Jan Mayer 
Frederich Mayer 
Sally McKay 
Artur o Mejía Barquera 
César Àntonio Molina Don 
Ignacio Monterruhio Salazax 
David Montolio i Toran 
Lorena Montoya Miranda 
Jessica Morales Arrieta 
Cesáreo Moreno 
Àtiahel Morvllo León 
Àndrew Morri b 

Heidy Rosalina Muiíoz González 
Timothy Naesaens 
Francine de Nave 
Roswitha Neu-Kock 
Jonathan Nolting 


Javier Novo González 
Mona. Carlos José Nafiez 
Concepción Ocampo Fuentes 
Valerie Ohharedia 
Francisco Oliva 

Mons. Pedro Maria Olmedo Rivero 

John 0'Neill 

Ángel Ortega López 

Roherto Ortiz Àzpeitia 

Leonor Ortiz Monasterio 

José Ed uardo Ortiz-Izquierdo Cruz 

Jesús Manuel Oyamhuru Femández 

Maria Panduro 

Artur o Pascual Soto 

Luciano Pedicini 

Isteh Peher 

Miguel Pérez Cahezas 

José Àntonio Pérez Gollán 

Carmen Pérez Gutiérrez 

Patrícia Pernas 

Yago Pico de Coafía 

Donna Pierce 

Francisco Píiión 

Javier Portús Pérez 

EarlA. Powell III 

Francisco Javier Ramírez Mancera 

Jennifer Ramkalawon 

Susana Wendolyne Ramos Garcia 

Rosalía Rasgado Vázquez 

Agoetino Renzi 

Martin Reséndiz 

Martha Reta 

Miguel Reyes Vera 

Jennifer Riley 

José Ignacio Roca Acosta Madiego 

Soraya Rodríguez 

Con chita Romero 

Yvette de la Rosa 

Salvador Rueda 

Silvia Rueda 

Àndreae Riihrig 

Fulgencio Ruiz Maneio 

Daniel Saavedra Noriega 

Pedro Sahorit Badenes 

José Sahorit Santa 

Consuelo Sáizar Guerrero 

Mónica Sal cedo Reynoso 


Juan Pedro Sánchez Gamero 

Phro. Alonso M. Sánchez Matamoro» 

Axturo Sarukhán 

Àrtnro Saucedo 

Pasguale Savino 

Julie Scaillet 

Erin M. À. Schleigh 

Rommel Scorza Gaxiola 

Romà Seguí 

Fernando Serrano Migallón 

Daniel À. Silva 

Isahel Simón Rodríguez 

Karla Sol ache Guadarrama 

Geral d G. Stiehel 

John Taormina 

Graciela Téllez Trevilla 

Vivian Tetreault 

Elizaheth Thomson 

Patrícia TomlinBon 

Emilia Karola Torres Ortiz 

Carlos Tortolero 

Isahel Tuda Rodríguez 

Gustavo Tudiaco 

Maria Teresa Uriarte Castaneda 

Jesús Urrea Femández 

Eduardo Valdés 

Elsa Valdés Moreno 

Maria Luisa Valdivia Flores 

Cécile van der Harten 

José Javier Varela 

Patrícia Vázquez Barrientos 

Gerar do Vázquez Miranda 

Sérgio Vela Martinez 

Teresa Vicencio Álvarez 

Jnsé Villa Rodríguez 

Fernando Villanueva de Lara 

Gert Vbgelaar 

Lena Watanahe 

Angela Weihe 

Julie Wilson 

Barhara Wood 

Jessica 2 amora 

Marcela Zapiain González 

Ànnarita Ziveri 

Raúl Zorrilla Arredondo 

Enrique Zorrilla Fullaondo 

Migue) Zugaza 
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